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Das Interesse für die Kunst des 18. Jahrhunderts ist erst 
in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts wieder 
erwacht. Es ist das Verdienst Albert von Zahns, als 
einer der ersten die Forschung wieder auf jene Zeit 
gelenkt zu haben. Seitdem hat eine ganze Reihe von 
Gelehrten daran gearbeitet, die geächtete Kunst des 
18. Jahrhunderts wieder in ihre Rechte einzusetzen, vor allen 
Burckhardt, Lübke, Dohme, Gurlitt, Schmarsow und Wölfflin. 
Albert von Zahn hat zuerst den Spottausdruck „Zopf 4 , der 
ohne Unterschied dem ganzen 18. Jahrhundert beigelegt wurde, 
als Stilbezeichnung auf die dem Rokoko folgende Periode 
der antiquarischen Klassizität beschränkt, also gerade auf jene 
Zeit, die, unter dem Banne der gelehrten Forschung, in der 
Kunst des Rokoko selbst nur den „Zopf" sah. In Wirklichkeit 
ist der Gegensatz zwischen dem Rokoko und der folgenden 
Zeit gar nicht so schroff. Viele Künstler, die in der Glanzzeit 
des Rokoko schufen, haben den Wandel zur antiquarischen 
Klassizität mitgemacht und retteten damit Grazie und Geschmack 
in die neue Zeit hinüber. Dies gilt hauptsächlich auf dem 
Gebiet der plastischen Dekoration; der Klassizismus der 
Architektur hat sich niemals ganz verdrängen lassen. 

In Frankreich lagen die Verhältnisse für die neue klassi- 
zistische Bewegung viel günstiger als in Deutschland. Paris 
bildete von jeher die Zentrale, der die künstlerischen Kräfte 
zuströmten, um geläutert einem gemeinsamen Ziele zuzustreben. 
In Deutschland dagegen war die Zersplitterung der künstlerischen 
Kräfte Regel, im engsten Zusammenhang mit der politischen 
Dezentralisation. Bei den mannigfachen Einflüssen, denen 
Deutschland im 18. Jahrhundert ausgesetzt war, ist es auch 
nicht angängig, die für Frankreich charakteristische Stil- 
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bezeichnung „Louis Seize" ohne weiteres auf Deutschland zu 
übertragen. Aus diesem Grunde hat man sich wohl bisher 
nicht entschliessen können, für die dem Stil „Louis Seize" 
entsprechende Periode in Deutschland eine einheitliche Be- 
zeichnung einzuführen, wie man es beim Rokoko getan hat. 
Der Ausdruck „Zopf a hat von seiner ursprünglich recht odiösen 
Bedeutung nicht genug verloren, dass man ihn unbedenklich 
für die gesamte Periode des ausgehenden 18. Jahrhunderts 
gebrauchen könnte; nur für die Auswüchse der klassizistischen 
Richtungen wird er am Platze sein. Umfassender und treffender 
sind die Bezeichnungen „antiquarische Renaissance" und 
„antiquarische Klassizität", weil sie bestimmt auf die durch die 
Ausgrabungen wiedererweckte Vorliebe für antike Architektur 
und Ornamentik hindeuten und das Künstliche der ganzen 
Bewegung betonen. Die erstere weist noch genauer darauf 
hin, dass es sich um eine Phase der grossen Renaissance- 
bewegung handelt, als deren letzter Ausläufer die antiquarische 
Renaissance gilt und von der sie sich ohne Gewaltsamkeit 
nicht trennen lässt. 

Die Uebersicht über die Kunst der zweiten Hälfte des 
18. Jahrhunderts ist durch die der Vollendung nahe Inventari- 
sierung der Kunstdenkmäler in den deutschen Staaten wesent- 
lich erleichtert, und zahlreiche Publikationen haben gezeigt, 
was für eine Fülle künstlerischen Vermögens in diesen halb- 
vergessenen Werken verborgen liegt. Aber es fehlte bisher 
an Einzeluntersuchungen, die es ermöglichen, zu einer um- 
fassenden Darstellung überzugehen. Vorliegende Arbeit will 
einen Beitrag dazu liefern. Sie beschäftigt sich mit der inneren 
Ausschmückung des gotischen Münsters zu Salem bei Ueber- 
lingen am Bodensee (1774 — 84). Diese verdankt ihren einheit- 
lichen Charakter dem Bildhauer Johann Georg Dürr, der, aus 
Weilheim in Oberbayern gebürtig (1723), um 1750 nach der 
Bodenseegegend verschlagen wurde, zunächst mitten unter den 
Rokokomeistern der Wessobrunner Schule, vor allem in Gemein- 
schaft mit Joseph Anton Feuchtmayer (1696—1770), arbeitete, 
bald aber sich der antikisierenden Richtung zuwandte. 

Die Einheitlichkeit der gesamten Anlage im Salemer 
*' Münster lag darin begründet, dass Dürr in der Hauptsache 



Digitized by LiOOQlc 



auf sich allein angewiesen war und nur zum Teil in Gemein- 
schaft mit dem viel jüngeren Johann Georg Wieland arbeitete, 
der 1779 nach dem Tode Dürrs das Werk fortsetzte und 1784 
beendete. 

Die Dekoration hat nicht ein einziges Werk von der Hand 
eines Malers aufzuweisen, sondern ist lediglich mit bild- 
hauerischen Mitteln, fast ganz in Alabaster, durchgeführt.') 

Das gotische Münster des ehemaligen Cistercienser-Klosters 
Salem, zwei Wegstunden östlich von Ueberlingen am Bodensee, 
ist im wesentlichen in den ersten beiden Jahrzehnten des 
14. Jahrhunderts erbaut. 1307 weihte Bischof Philipp von 
Eichstätt elf Altäre. Der Innenbau muss demnach um diese 
Zeit schon weit fortgeschritten gewesen sein, aber der Bau als 
Ganzes konnte erst 1414 geweiht werden. 

Die Kirche (Kraus, S. 561) ist ein dreischiffiger, basilikaler 
Raum mit breitem, über die Fluchtlinie der Seitenschiffe nicht 
vortretendem Querhaus. Der Chor und seine Abseiten sind 
gleich lang und geradlinig abgeschlossen. Der Chor hat drei 
gleich grosse Gewölbejoche und ein grösseres an der Schluss- 
wand. Die fünfjochigen Chorabseiten sind durch vier schlanke, 
halb runde, halb polygonale kapitellose Pfeiler und einen Bündel- 
pfeiler am Querhaus zweigeteilt. Das dreischiffige Langhaus 
hat fünf Joche nebst einem grösseren Joch der Westvorhalle. 
Eine besondere Eigentümlichkeit des Münsters sind die tief in 
dieSeitenschiffeeinschneidenden, schmalen fünfseitigenTrennungs- 
pfeiler, zwischen denen besondere Gewölbe eingespannt sind. Sie 
vermindern den Seitenschub des Mittelschiffes und machen 
grössere Strebepfeiler am Aussenbau überflüssig. Die dadurch 
entstehenden, von Seiten- und Mittelschiff abgesonderten Räume 
begünstigen die Anlage vonAltären. Es ist sogar wahrscheinlich, 
dass die Pfeiler gerade für diesen Zweck so tief angelegt sind. 
Zahlreiche Fenster (sämtliche modern und farblos) spenden ein 
helles diffuses Licht. Die Ornamentik ist nur auf die Schluss- 
steine und einige Konsolen beschränkt. 

') Auf die vorzügliche Publikation von Otto Aufleger: ..Altare und Skulpturen des 
Munitcrs zu Salem", sowie auf das umfassende Werk von Kick und Pfeiffer: „ Barock, 
Kokoko und Louis X VI.", das ebenfalls einen Teil der Saiemer Alt.lre veröffentlicht, ist im 
folgenden verwiesen. Leider hat es sich aus technischen Gründen nicht ermöglichen 
lassen, der vorliegenden Arbeit eine Reihe von erläuternden Abbildungen beizugeben. 

I* 
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Aus spätgotischer Zeit stammt nur noch das berühmte 
Sakramentshäuschen im nördlichen Querhaus. Von dem Chor- 
gestühl aus dem 16. Jahrhundert, das eine bizarre Mischung von 
Spätgotik und Renaissance zeigt, sind nur noch einige Reste 
wiedergefunden und unter der Orgelbühne aufgestellt worden. 
Zwei ausgezeichnete farbige Holzstatuen des dornengekrönten 
Christus und der schmerzhaften Mutter ( 1 7 Jahrhundert) haben unter 
Abt Anselm II. auf zwei Altären wieder Verwendung gefunden. 
Aus der ersten Hälfte des 18. Jahrhundert, der Regierungszeit des 
Abtes Konstantin Miller (1725—46), stammen die grossen Holz- 
statuen der zwölf Apostel, des Christus und der Maria vor den halb zu- 
gesetzten Fenstern des Mittelschiffes und des Chores (Staiger S. 168). 

Anselm II. verlegte 1750 den Hochaltar aus dem Chor in 
die Mitte der Vierung, um den Messdienst bequemer handhaben 
zu können, und errichtete einen neuen Hochaltar, den er 1751 
weihte. Die Altäre zwischen den Arkadenpfeilern des Chores 
wurden in die äussere Kirche verlegt und an Stelle des alten 
Chorgestühls aus der Zeit Abt Christians (1585—93) ein neues 
geschaffen. Dann errichtete er die vier hinteren Altäre beim 
Hauptportal und einen Altar für die hl. Clementiana, deren 
Reliquien 1752 von Rom gesandt worden waren. 1766 Hess er 
die Chororgeln auf den Emporen der Vierung verbessern und 
die grosse Dreifaltigkeitsorgel durch Martin Riepp aus Ottobeuren 
vollkommener und prachtvoller herstellen. 

In den siebziger Jahren fasste Anselm den Plan einer völligen 
Neugestaltung der Dekoration des Münsters. Das Abtei-Archiv 
(Kraus S. 572) berichtet darüber folgendermaßen: „Im Jahre 
1774 sind unter der Regierung des Hrn. Abts Anselm in der 
Salmansweiler Stiftungskirche der Hochaltar, samt dessen 
Geländc(r)n und Pyramiden und andern, wie auch die Altäre 
der Heiligen Theobald, Lorenz, der vier heiligen Lehrer und 
des heiligen Anton neu von Alabaster aufgeführt und errichtet 
worden, und nachdem der Chor zu seiner Vollkommenheit 
gelangt und auch ganz neu verfertiget ward, von hochgn. 
Hrn. Abt Anselm eingeweiht worden. Der Künstler und Bild- 
hauer, welcher diese schönen Werke ausgearbeitet, war Herr 
Johann Georg Dürr, zu Mimmenhausen sesshaft; die übrigen 
Altäre aber samt deren Postamenten und das Titularbild Mariä 
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Himmelfahrt, nicht weniger die neuen Antipendien beim Hoch- 
altar und den obengedachten 4 Altären, welche aus Unachtsam- 
keit wieder schadhaft geworden waren, verfertigte unter der 
Regierung des jetzigen Hrn. R. Prälaten Robert Herr Johann 
Georg Wieland, ein Schwiegersohn des vorigen, und auch zu 
Mimmenhausen sesshaft." 

Der Hochaltar samt den Schranken und dem Chorgestühl 
stehen als notwendigste Arbeiten an der Spitze der Dekoration. 
Ein genaues Weihedatum ist nicht bekannt. Staiger (S. 28) 
gibt das Datum des früheren, 1751 geweihten Hochaltars für 
den jetzigen an, ebenso Pfeiffer 2 ) und Kraus, obwohl da der 
ebener wähnte Abteibericht von 1774 mitgeteilt ist. 

Das erste bekannte Weihedatum ist das des Verena-Altars 
in der Chornische (8. September 1779). Der Archivbericht 
nennt merkwürdigerweise diesen einzigen, mit Ausnahme des 
Hochaltars noch zu Lebzeiten Dürrs geweihten Altar nicht 
(Dürr starb am 9. Oktober 1779). Die Vollendung des Hoch- 
altars, der Schranken und der Choranlage ist also in die 
Jahre 1774 bis 79 zu legen. 

Die übrigen paarweise einander entsprechenden Altäre 
sind der Reihenfolge nach durch die Weihedaten gesichert. 
Es sind im ganzen zwölf Paare. Dazu kommt noch der Altar 
in der Taufkapelle. Fünf Paare von Altären lehnen sich an 
die tiefen Pfeiler des Langhauses, ein Paar an die Bündelpfeiler 
der Chorabseiten, drei Paar an die Chor und Abseiten ab- 
schliessende Wand, drei Paar stehen frei vor den Fenstern der 
Chorabseiten. Die Dekoration der Chorschlusswand mit dem 
Relief der Himmelfahrt Mariä sah der Pater Nepomuk Hauntinger 
aus St. Gallen 1784 noch in Arbeit. 3 ) Die Denkmäler für die 
Aebte und Stifter des Klosters, an den Schmalseiten der 
nördlichen Vierungspfeiler innerhalb der Hochaltarschranken, 
sind als die letzten Arbeiten zu betrachten. 

Um für die Alabasterdekoration eine ruhige Umgebung zu 
erlangen, wurden die Wandmalereien aus der Zeit der Gotik 
und des Rokoko mit grauer Kalkfarbe übertüncht. 

*) Im Text zu Kick u. Pfeiffer ru Taf. 66. 

•) Andrea* Schmidtner im Wcilhelmcr Tagblatt von 1890: Uber Bildhauer Johann 
Georg Dürr von Wcilhefm. 
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Als Material ist in der Hauptsache ein lichtgelber, ins 
Rötliche spielender Alabaster benutzt worden: es ist ein Ton, 
der am besten mit dem menschlichen Inkarnat verglichen 
werden kann, und der durch seine leinen, bläulichen Adern 
den Eindruck des Lebens noch erhöht. Für einzelne Schmuck- 
plfüten und Rahmenteile ist verschiedenfarbiger Alabaster 
verwendet worden, bald rot, bald grünrot oder graugrün. Der 
Alabaster stammt aus den Brüchen von Schieitheim, Fützen, 
Haigerloch und Rothweil im unteren Wutachtal und hat den 
grossen Vorzug, nicht den fettigen, durchscheinenden Charakter 
der meisten Alabastersorten zu haben; selbst bei Politur ist 
er kaum transparenter als Marmor. Im Aussehen gleicht er 
dem letzteren fast tauschend Der Vorzug einer leichteren 
Bearbeitung bei der Weichheit des Materials wird freilich durch 
geringere Haltbarkeit erkauft. Die Altaraufbauten sind auf 
einem Kern von Sandstein, Ziegeln und Holz inkrustiert. Die 
Inkrustationsplatten haben durchschnittlich eine Stärke von 
einem Zentimeter und sind vielfach aus mehreren, durch 
polierten Alabasterstuck verbundenen Teilen zusammengefügt. 
Die grossen Statuen sind aus mehreren Stücken zusammen- 
gesetzt und voll gearbeitet, die kleineren meist aus einem 
Stück. Der Anstückungsarbeit kommt die Aderung des Ge- 
steins zustatten. 

Die folgende Arbeit beschäftigt sich hauptsächlich mit den 
ersten, dem Johann Georg Dürr urkundlich gehörigen Werken; 
sie versucht, bei der Betrachtung des Chorgestühls, die Frage 
nach dem Anteil Feuchtmayers zu beantworten und stellt den 
Anteil Wielands an einigen, Dürr urkundlich zugewiesenen 
Werken fest. Auf Grund des in Dürrs Werken beobachteten 
künstlerischen Vermögens konnte die Zuweisung eines anderen, 
urkundlich nicht beglaubigten Werkes mit Sicherheit erfolgen. 

In einer zusammenfassenden Schlussbetrachtung ist die 
Stellung Dürrs im Kreise der zeitgenössischen Kunst der 
Bodenseegegend, vor allem Jos. A Feuchtmayer gegenüber, 
charakterisiert. 
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I. Kapitel. 



Das Gebiet innerhalb der Schranken 
des Hochaltars. 

Der Hochaltar. 

Das Gebiet des Hochaltars*) und des Chores ist um zwei 
Stufen über das gewöhnliehe Niveau des Fussbodens 
erhöht. Anselm II. gab dem Hochaltar von 1751 bereits' die 
Bedeutung eines zentralen Körpers in der Vierung, auf die 
sich der ganze Kult konzentriert, indem er den Altar aus seiner 
früheren Stellung in der Nähe der östlichen Vierungspfeiler 
in die Mitte der Vierung rückte. So beherrscht der Hochaltar 
gleichmassig den Chor und das Langhaus. Demgemäss ist 
auch seine Ausgestaltung: die Langseiten nach dem Laienhaus 
und dem Chor sind ganz übereinstimmend ausgebildet. Der 
langgestreckte rechteckige Altarkörper setzt sich mit dem 
Querhaus auseinander, das kuppelgekrönte Tabernakel mit der 
Vierung. Ein dreistufiges Podium mit abgerundeten Ecken 
hebt den Altar noch über den Roden der Vierung. Ueber 
der einfachen rechteckigen Mensa, deren Körper nach den vier 
Seiten ausladt, erhebt sich fast in der ganzen Lange der Mensa 
ein etwa ein Drittel so schmaler, rechteckiger Aulbau in hellem 
Alabaster, der den gleich hohen, roten Unterbau des Taber- 
nakels einschliesst. Acht paarweis übereck gestellte glatte, 
rote Säulen auf weisser, attisch- jonischer Basis mit weissen, 
jonischen Kapitellen tragen ein einfaches Gebälk, über dem 
sich die Kuppel erhebt. Der rechteckige Körper der Mensa 
auf glattem Sockel ist ringsherum von senkrechten Kehlungen 
mit eingelegten goldenen Stäben dekoriert. An den Langsciten 
legt sich in der Mitte eine grosse trapezförmige Tafel vor, die 

•) Kick T.tf. w.. Aulhger Tai. 1. 
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zum grossen Teil wieder von einer zweiten rechteckigen, 
unten ausgeeckten Tafel verdeckt wird. Letztere wölbt sich 
ebenso wie die seitlichen konsolenartigen Tafeln vor und unter- 
stützt die vorspringende Altarplatte. Die mittlere grosse Tafel 
zeigt in vertieftem roten Feld eine Scheibe mit dem JHS, 
über die Lorbeerkränze fallen. In den schmalen Feldern der 
seitlichen kleinen Konsolenplatten hängen kurze Lorbeerkränze. 
Auch an den Schmalseiten wird die Altarplatte von Konsolen 
gestützt. Ein goldenes flaches Wellenband läuft rings um den 
Rand der obersten Altarplatte. Mäander, Zahnschnitt, Schellen- 
band, Lorbeerstab und Rosetten vervollständigen die Ornamentik 
einiger horizontaler Profilleisten. 

Der obere Aufbau zu beiden Seiten des Tabernakelsockels 
ist mit Konsolenplatten gegliedert, die das abschliessende Gesims 
stützen. Ringsum läuft in dem vertieften Fries eine Kette von 
goldenen ovalen Ornamenten auf doppeltem Band. 

Ganz schlicht ist auch die Ornamentik des Tabernakels. 
Zwischen den flachgedrückten Voluten der Kapitelle hängen 
bronzene Lorbeerkränze. An dem weissen Fries über dem 
dreistufigen Architrav laufen Tuchfestons über Scheiben. Darüber 
legt sich ein roter Zahnschnitt und ein glattes weisses Kranz- 
gesims. ■ Der niedrige Tambour der Kuppel ruht auf einem 
rechteckigen, hinter das Kranzgesims zurückspringenden weissen 
Gebälk, das aus Kehle und Zahnschnitt zusammengesetzt ist. 
In der Mitte aller vier Seiten geflügelte Engelsköpfchen. Der 
in drei horizontale Streifen geteilte zylindrische Tambour zeigt 
oben und unten einen weissen Ring, in der Mitte auf rotem 
Grund ein goldenes Zahnschnittornament. Um den oberen Ring 
laufen Tuchfestons über Scheibenpflöcke. Die runde Kuppel 
ist radial durch vertiefte Felder und aufgelegte Platten mit 
Metallstäben gegliedert. 

Ein hohes Kruzifix mit doppelter, silberner Christusfigur 
(die grössere nach dem Langhaus zu) bekrönt die Kuppel. Es 
ist annähernd so hoch wie das Tabernakel selbst. Der goldene, 
ziselierte Stamm und die Arme tragen an den Enden Rokoko- 
Kartuschen. Das Kruzifix stammt danach wohl noch aus 
älterer Zeit. Am Fuss des Kreuzes auf der Kuppel, nach 
Westen, steht ein Engelkind mit brennendem, vom Dolch 
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durchbohrten Herzen, daneben kniet ein zweites anbetend 
vor dem Kelch, zu Füssen des ersten; ein drittes sitzt an der 
Chorseite. 

Ausser diesen Putten auf der Kuppel stehen vier an den 
übereck gestellten Säulen des Tabernakels. Ihr Körpervolumen 
ist aufs engste zusammengehalten, keine Bewegung geht wesent- 
lich über die durch die quadratische Plinthe markierte Block- 
grenze hinaus, obwohl die Möglichkeit des Anstückens vorhanden 
war. Die Beinstellung ist nur leicht differenziert, der Leib mit 
der Breitendimension auf die Diagonale des Tabernakels ein- 
gestellt. Die Arme mit Attribut in den Händen sind empor- 
gestreckt, die ohne Attribut eng' an den Körper gelegt. An 
der Westseite hält der linke ein auf den Boden gestelltes Buch 
mit dem Symbol der Dreieinigkeit in der Linken, in der empor- 
gestreckten Rechten den goldenen Kelch, der mit dem Fuss- 
ende sich auf das von einer Draperie halbverhüllte Haupt 
stützt. Auf dem Haupte des rechten sitzt ein Jagdfalke mit 
verkapptem Gesicht; dem Buche des anderen entspricht hier ein 
goldener Spaten, der auf der Säulenbasis Halt findet; die Linke 
ist emporgestreckt; das fehlende Attribut muss nach der Spur 
in der geschlossenen Hand ein Dolch oder dergleichen ge- 
wesen sein. Ein quer über die Brust laufendes Band hält die 
Draperie im Rücken zusammen, die wie bei den andern dreien 
über die Plinthe herunterfällt und oben der Figur eine materielle 
Stütze bietet. Die Putten der Ostfront haben ihre Attribute in 
der einen ausgestreckten Hand verloren, die Finger sind zum 
Teil weggeschlagen; der andere Arm ist gebeugt, mit der Hand 
auf der Brust. Auch hier hat der eine das Haupt verhüllt. 
Der schmerzliche Blick ist emporgerichtet. 

Um zu würdigen, was in diesen vier Engelkindern plastisch 
geleistet ist, lohnt sich ein Vergleich mit den. beiden Putten in 
Stuck auf den Voluten über der Tür zum Kreuzgang in der 
südlichen Vierung. Diese stammen (nach dem Wappen Abt 
Konstantins 1725—45) aus der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts. 
Sie sitzen mit gespreizten Beinen, verdrehtem Leib und Kopf 
und unnötig ausgestreckten Armen. Die Schwellungen des 
kindlichen Körpers sind übertrieben, trotz der gestreckten Glied- 
maßen, die auf eine höhere Altersstufe deuten. Auch unter 
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den Engelkindern in Neubirnau (1751) finden sich keine, die 
auch nur annähernd den Dürrschen Putten an die Seite ge- 
stellt werden könnten, sowohl in der Körperbildung wie in der 
plastischen Geschlossenheit. Die Stucktechnik kam dem Bestreben 
der handwerklichen Meister entgegen, ihr geringes anatomisches 
Können durch aufgeregte, hastige Bewegungen ihrer Figuren 
wettzumachen. Im grossen malerischen Zusammenhange, wo 
eine Einzelkontrolle erschwert ist, erfüllen diese Putten auch 
ihre Aufgabe, hier in Salem, wo in Verbindung mit einer strengen 
Architektur plastische Ruhe verlangt wird, würde das Können 
der Stuckplastiker versagen. Man vergleiche nur, wie unsicher 
in Neubirnau der Stand des Engelkindes auf der Volute des 
Altars bei der Kanzel und ebenso der seines Gegenstückes ist. 
Hier kann man jeden Moment einen Wechsel der Stellung, ja 
ein Herabfliegen erwarten. Die Unruhe prägt sich ebenso 
aus in dem flatternden Lendentuch wie in dem Haar, das rein 
ornamental behandelt ist. 

In den Körperformen und den Proportionen zeigen die 
Putten am Hochaltar in Salem einen entschiedeneren Ans'chluss 
an die Natur, von der sich die Stuckbildner des Rokoko immer 
mehr entfernt hatten, indem sie willkürlich die Proportionen 
änderten, die Körperbildung, besonders die Muskulatur, über- 
trieben und die Detailbehandlung vernachlässigten. Der Unter- 
schied muss besonders betont werden, weil Dürr, wie schon 
erwähnt worden ist, mitten unter den Stuckatoren, die in Salem, 
Neubirnau etc. tälig waren, geschaffen hat. Dürrs Engelkinder 
haben, dem jüngeren Alter entsprechend, kurze Beine, die, 
kürzer als der Rumpf, in der Stärke ziemlich gleich dick bleiben, 
mit weich verkleideten Kniegelenken und vom jugendlichen 
Fett strotzenden Fesseln, mit überquellenden Fettpolstern, die 
von den Füssen durch eine tiefe Furche abgesetzt sind. Der 
Uebergang der Oberschenkel ins Becken ist kaum merklich, 
und die leise Einziehung der Taille tritt nur bei energischer 
Differenzierung von Spiel- und Standbein hervor. Die Bauch- 
muskulatur, die bei den Engeln in Stuck besonders übertrieben 
ist, kommt nicht mehr als der Natur entsprechend zur Geltung. 
Auch der Kopf zeigt weichere, kindlichere Formen und schlichtes 
anliegendes Lockenhaar. 
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Die Reliefs am Hochaltar. 



Die beiden Bleireliefs an der Ost- und Westseite des 
Tabernakelunterbaues sind nicht dazu angetan, Dürrs eigentliches 
Können zu zeigen. Der ungeeignete Arbeitsprozess und die 
Ziselierung haben am meisten zum Misslingen beigetragen. 
Die Entstehungsweise der Reliefs ist klar ersichtlich: zwei 
rechtwinklig aneinandergefügte Bretter, ein grösseres für den 
Relicfgrund, ein kleineres als Fuss, bilden die feste Grundlage; 
darauf wurden die Reliefs in Wachs aufgetragen. Der Gc- 
staltungsprozess vollzog sich also vom Grunde aus, der von 
vornherein festlag, nach vorn, vom Fernen zum Nahen. 

Beim Abendmahl machen sich die Fehler dieses Prozesses 
besonders bemerkbar. Der Kontrast zwischen den hinten 
Sitzenden und den beiden Jüngern vorn an den Seiten des 
Tisches erscheint zu gross, ein Eindruck, der durch Aus- 
biegung der vollplastisch ausgearbeiteten Köpfe nach vorn 
noch verstärkt wird. Die hinteren Gestalten sind stark in die 
Flache gedrängt und in der Bewegungsfreiheit gehemmt. 
Es fehlt an Raum hinter den Gestalten. Den Grund 
perspektivisch zu vertiefen, ist gar kein Versuch gemacht 
worden. Der glatte Grund erscheint wie eine Mauer dicht 
hinter den Rücken der Sitzenden. Der Eindruck einer raum- 
lichen Vertiefung wird selbst nicht durch die zwei Gestalten 
von aufwartenden Mannern im Hintergrund hervorgerufen, 
denn auch diese sind ganz in die Flüche gedrängt, wie die 
Sitzenden. Durch die Versenkung des Reliefs in den Unterbau 
des Tabernakels ist eine räumliche Einheit der Gestalten 
wenigstens bis zu einem gewissen Grade erreicht. Ueber den 
Köpfen ist nur ganz wenig Luftraum gelassen, ein Aufrecht- 
gehen ist nur in gebückter Haltung möglich. Auch seitlich 
stossen die Sitzenden hart an den Rand. Der stufenartig 
erhobene, nach hinten ansteigende Fussboden lässt auch vorn 
nur so viel Raum übrig, als die beiden Gestalten erfordern. 
Durch letztere wird die Szene wesentlich verengert und auf 
die Mitte konzentriert; die seitlichen Gruppen werden als 
nebensächlich ausgeschaltet. Rechts vorn sitzt Judas mit über- 
geschlagenem Bein, ganz in sich zusammengesunken. Der Ober- 
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körper ist nach links ins Profil gekehrt, der Kopf halb nach 
vorn und in die rechte Hand gestützt; die Linke hält den Beutel. 
Der Jünger links vorn hat sich eben von seinem Sessel erhoben 
und bewegt sich in gebückter Haltung mit gefalteten Händen 
nach der Mitte zu, wo Christus sitzt. Diesem ist durch die 
frontale Stellung und aufrechte Haltung eine dominierende 
Wirkung gesichert. Die rhythmische Gliederung des schweren, 
bis auf den Boden fallenden Tafeltuches in steile und horizontal 
gespannte Falten ist gerade in der Mitte unter Christus durch 
eine glatte Fläche unterbrochen. So vermitteln die festonartig 
gespannten Falten die Bewegung von Christus aus nach beiden 
Seiten und umgekehrt. Innerhalb der durch die vorderen 
beiden Jünger begrenzten Szene sitzen beiderseits von Christus 
zwei Jünger. Christus hat die linke Hand an die Brust gelegt, 
die Rechte hält halb seitlich eine Oblate. Vor ihm auf dem 
Tisch steht ein Kelch und eine Schüssel mit Oblaten. Das 
Wort: „Dies ist mein Leib usw. — nehmet hin und esset" 
ist eben gefallen. Ergriffenheit erfasst die Jünger; aber sie 
äussert sich nicht in auffälligen Gebärden, sondern nur in der 
Bewegung der Köpfe und dem schmerzlichen Gesichtsausdruck. 
Johannes zur Linken Christi hat das Haupt dem Meister auf 
die Schulter gelegt. Der Jünger links daneben sitzt ganz 
ruhig da mit niedergeschlagenen Augenlidern. Petrus rechts 
neben Christus, an dem kahlen Schädel und dem kurzen 
geteilten Vollbart erkenntlich, hält mit gesenktem Haupt 
die rechte Hand beteuernd an die Brust. Der Jünger rechts 
neben Petrus greift mit der linken Hand über den Tisch und 
rüttelt Judas auf; er scheint zu ahnen, dass dieser der Verräter 
sein wird. Auch der am rechten Ende des Tisches Sitzende 
stösst Judas an. Die übrigen verhalten sich ziemlich passiv. 
Auf der linken Seite deutet der am Ende Sitzende mit dem 
Finger auf seinen Nachbar vorn, auf jenen, der sich vom 
Sessel erhoben hat und auf Christus zukommt. 

Die Gestalten sind, soweit es die Gewandung mit ihren 
scharfbrüchigen Kanten und tiefunterschnittenen Falten erkennen 
lässt, von gedrungenem Wuchs, die Köpfe von verschieden- 
artigem Bau, bald mit schmalem hohen, bald mit flachem 
breiten Schädel, den ein strähniges Haar bedeckt. Merk- 
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würdig klein sind die Proportionen der Gesichter mit ihren 
geraden, an der Wurzel fein angesetzten Nasen. 

Günstiger lag das Verhältnis der Gestalten zueinander bei 
der Fusswaschung; denn hier war der Gestaltungsraum ein- 
heitlicher und nicht durch einen Tisch in zwei Teile gespalten. 

Die Szene spielt im Freien in einem von Mauern be- 
grenzten Hof. Die meisten Gestalten bewegen sich hart am 
Rande in einer Schicht, die übrigen sind als Lückenbüsser in 
den Hintergrund gedrängt und in flachem Relief behandelt. Eine 
niedrige Brüstung verläuft parallel zur Vorderseite von links 
nach rechts hinter den Gestalten und schneidet sich mit einer 
etwa mannshohen Quadermauer, die in starker perspektivischer 
Flucht von rechts vorn nach links führt. In der Ferne rechts 
sind Häuserwände und ein Torbogen angedeutet. Die Haupt- 
masse der Jünger nimmt die linke Hälfte bis zur Mitte ein; 
dann folgt der sitzende Petrus, dem Christus die Füsse wäscht, 
beide eng zusammengedrängt. Rechts davon stehen noch zwei 
Jünger, nach links gewandt. Von beiden Seiten wird das Auge 
auf die Fusswaschung gewiesen : von rechts her leitet die obere, 
perspektivisch nach links unten verlaufende Linie der Mauer 
mit den darüber hinausragenden Köpfen der beiden Jünger 
direkt auf die Gestalt des knienden Christus, dessen Bedeutung 
ausser durch das Intervall noch durch die Senkrechte der 
Mauerecke im Hintergrund betont wird. Von links her ist die 
Bewegung nach rechts weniger deutlich. Hier vermittelt keine 
durchgehende Linie das Gleiten des Blickes. Die Bewegung 
wird eingeleitet durch einen Jünger (Judas?), der in gebückter 
Haltung unter einem Vorhang hervortritt; sie stockt dann 
wieder bei den folgenden vier Jüngern, von denen zwei vorn 
sich an einem Wassergefäss auf einem Postament zu schaffen 
machen; alle vier mit gesenkten Köpfen, abgewandt von der 
eigentlichen Szene. Erst die vier nächsten Jünger dicht neben 
Petrus sehen, was vorgeht: sie neigen die Köpfe und Ober- 
körper und geben ihrer Verwunderung durch die Gebärde der 
Hände Ausdruck. Eigentümlich ist es, wie die Rückenlinie 
des links neben Petrus gebückt dastehenden Jüngers sich in 
der Armlinie des hinter Petrus stehenden fortsetzt, annähernd 
parallel zu der Fluchtlinie der Mauer rechts, und wie die 
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Bewegung der vier Jünger im ausgestreckten linken Arm und 
der Hand desselben ausklingt. Nirgends hastige Gestikulationen, 
sondern ruhige, aber eindringlich sprechende Mimik der Köpfe, 
Arme und Hände. Die Gebärde Petri — die Linke greift nach 
dem Scheitel, die Rechte nach der Brust — verstärkt noch die 
Worte: „Herr, nicht die Füsse allein, sondern auch Haupt und 
Hände!" Während auf der rechten Seite die perspektivisch 
zurückfliehende Linie der Mauer den Blick auf Christus hin- 
leitet, sind links die Köpfe der vorderen Jünger erst unter eine 
Horizontale gebracht, um schliesslich in absteigender Linie im 
knienden Christus ihr Ziel zu rinden. 



Die Schranken des Hochaltars mit den Vasen und 

Puttengruppen. 

Das Gebiet des Hochaltars ist nach allen vier Seiten durch 
Schranken abgeschlossen, die nördlich und südlich zwischen 
die Bündelpfeiler der Vierung eingespannt und nach dem Chor 
zu ein wenig darüber hinausgerückt sind, mit seitlichen Oefl- 
nungen für die Sitze des Priors und des Abtes und die hinteren 
Chorgestühlrcihen. Nach Westen, dem Langschifl" zu, sind sie 
um die halbe Länge eines Gewölbejochs hinausgeschoben, in 
einer Ausdehnung, die der Entfernung der Mittelachsen beider 
Bündelpfeiler gleichkommt. 

Alle vier Schranken haben in der Mitte freie Zugänge, 
nur die westliche nach dem Langhause ist durch ein Gitter 
verschliessbar, und zwar in der Form der Schranken, wobei 
die dem Alabaster entsprechenden Teile durch bemaltes Metall 
ersetzt sind. 

Die Schranken werden von viereckigen Alabasterpostamenten 
und eisernen Gittern dazwischen gebildet. Graue Alabaster- 
rahmen in einfachen Profilen umsäumen die Gitter oben und 
unten und verkröpfen sich um die Postamente. 

Auf den Postamenten, die die vier Eingänge flankieren, 
und auf den beiden Eckpostamenten der westlichen Schranke 
stehen Vasen mit biblischen Reliefs. Die Postamente neben 
den Eingängen tragen lebensgrosse Puttengruppen in weissem 
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Alabaster, die an der Ost- und Westseite zugleich als Trager 
von Bronzekandelabern dienen. Bei der Nord- und Südsehranke 
kommen noch einfache Vasen dicht an den Vierungspfeilei n hinzu. 



Die Vasen auf den Hochaltarschranken. 

Den Hauptkörper der Vasen mit den Reliefs bildet ein 
zylindrisches Stück von hellem Alabaster, das durch zwei seit- 
liche rote SchaftstUcke mit eckigen Voluten und rechteckigen 
Bronzehenkeln in zwei Teile für je eine Reliefdarstellung ge- 
schieden wird. Unten verbreitert sich der Zylinder in einer Kehle 
und ist dann senkrecht abgeschnitten. Eine etwas grössere Scheibe 
mit Zahnschnitt von wechselnder Breite bietet dem Zylinder 
unten eine Art Basis. Die Vermittelung nach dem Fuss über- 
nimmt eine Kugelkalotte mit vier geflügelten Engelsköpfchen, 
zwischen denen Lorbeergewinde hängen. Der runde, gekehlte 
Fuss von glattem roten Alabaster geht in eine weisse, mit 
Zahnschnitt versehene und in eine etwas grössere glatte Scheibe 
über. Ein Würfel mit weissem aufgelegten Zahnschnittornament 
bildet den Sockel. Nach oben verjüngt sich die Vase in einer 
einspringenden Kehle, einem kurzen zylindrischen Stück, einem 
stark ausladenden Lorbeerrundstab auf einer Scheibe und einem 
roten, etwas abgeflachten Kugelabschnitt mit geschwungenen 
Kannelüren, über denen dann ein zylindrischer Schalt mit 
senkrechten Kehlungen, eine kleine glatte und eine grössere 
Scheibe mit Zahnschnitt ansetzt. Die Bekrönung bildet eine 
bronzene Blumenstaude als Träger einer Kerze. Die vier Vasen 
der Westseite tragen an Stelle dieses Aufsatzes ein Büschel 
von goldenen Aehren, um die sich in natürlichen Farben 
bemalte Weinreben mit Trauben ranken. 

Die vier Vasen der Nord- und Ostschranken, dicht an den 
Vierungspfeilern, entsprechen in der Grundform und den Pro- 
portionen den Vasen mit den Reliefdarstellungen. Sie stehen 
auf dem gleichen Würfel mit Zahnschnittornament. Statt des 
zylindrischen Körpers ist hier ein konisch nach oben sich ver- 
jüngendes Stück, das auf einer breiten, unten mehrfach 
ausgeeckten Scheibe mit Tropfen ruht; ein Kugelabschnitt 
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vermittelt nach dem Fuss, der aus einem einfachen kurzen 
zylindrischen Stück, von Reifen begrenzt, einem kreisförmigen 
Lorbeerstab und einer Scheibe besteht. Der Konus wird oben 
durch einen Reif mit Flechtbandornament und zwei Engels- 
köpfchen zusammengehalten, die Tuchfestons und Lorbeer- 
girlanden halten und die Hälfte des Konus Uberdecken, so dass 
er sich fürs Auge mehr der zylindrischen Form nähert. Ein 
Kugelabschnitt leitet über in ein zylindrisches Stück mit Reifen 
und in eine Scheibe mit ornamentiertem Rundstab. Das Ganze 
bekrönt eine goldene Artischocke. 



Die Reliefs an den Vasen der Hochaltarschranken. 

Auffallend ist, dass Dürr bei sämtlichen zehn Vasen 
der Hochaltarschranken eine enge Anpassung des Reliefs 
an die Zylinderflächc zu vermeiden sucht. Er stellt die Haupt- 
gestallen, zu einer Gruppe gefügt, in die Mitte und schiebt den 
zur Hauptgruppe gehörigen Erdboden seitlich so weit vor, dass 
er fast geradlinig den Zylinder tangiert. Das überragende 
Terrain sucht er seitlich durch konsolenartige Felsbildungen 
auf der Zahnschnittscheibe unter der Zylindertrommel zu stützen. 
Eine Anpassung der Hauptgruppe an die Zylinderfläche war 
aus technischen Gründen bis zu einem gewissen Grade ge- 
boten, denn für frei seitlich ausgestreckte Gliedmaßen musste 
ein tektonischer Rückhalt an dem Zylinder, der Krümmung 
desselben folgend, gesucht werden. Die Hauptgruppe sondert 
Dürr durch einen geschlossenen Aufbau und durch volle 
Körperlichkeit von den seitlichen, meist in flachem Relief ge- 
gebenen Bestandteilen, die nur eine nebensächliche, flächen- 
füllende Bedeutung haben. Die Trennung der Hauptgruppe 
vom Reliefgrund wird durch den Kontrast zwischen der matten 
Oberfläche der Figuren und der stark polierten Fläche des 
Zylinders herbeigeführt, so dass die Krümmung fürs Auge fast 
aufgehoben und zum Luftraum wird, in dem das feine Geäder 
des Steines wie Gewölk erscheint. 

Die Einigung der Hauptgruppe mit dem zugehörigen Erd- 
boden in einer gemeinsamen Vorderfläche mag aus technischen 
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Gründen erklärlich sein: das zylindrische Mittelstück mit den 
Reliefs musste aus einem Stein von annähernd rechteckiger 
Grundform allmählich gewonnen werden. So fügt sich die 
Hauptgruppe vorn den Bedingungen des Blocks, indem sich 
ihre vorderen Bestandteile in einer Ebene einigen, während 
hinten der Anschluss an den zylindrischen Körper wenigstens 
teilweise gewonnen werden muss. 

Die Reliefs an den beiden äusseren Vasen der Westschranke 
schildern den Sündenfall, Abraham und Melchisedek, die Auf- 
richtung der ehernen Schlange und die Opferung Isaaks, die 
am Eingang befindlichen Vasen die Predigt Johannes des Täufers, 
die Anbetung der Könige, die Darstellung und den Kindermord. 

An den Reliefs der andern drei Schranken ist die Leidens- 
geschichte Christi dargestellt, an der Nordseite: Christus wird 
vom Engel gestärkt, Christus findet die Jünger schlafend, die 
Gefangennahme, Christus vor dem Hohenpriester Caiphas; an 
der Ostseite: Petri Verleugnung, Christus vor Annas, Christus 
vor Pilatus und die Geisselung; an der Südseite: Dornen- 
krönung, ecce homo, Kreuztragung und Grablegung. 

Auf die Kreuzigung ist ganz verzichtet. Im ganzen Münster 
findet sich die Kreuzigung überhaupt nicht dargestellt, immer 
nur der Kruzüixus in abstrakt-symbolischer Form, dagegen die 
Kreuzabnahme auf dem heiligen Kreuzaltar. 

1. Der Sündenfall. Die Hauptgruppe wird vom Baum des 
Lebens, Adam und Eva und einem Bären zwischen dem Menschen- 
paare gebildet. Der Baum hinten in der Mitte ist charakterisiert 
durch einen kurzen dicken Stamm in Halbrelief mit kleiner 
kompakter, vorn voll ausgebildeter Krone und knorrigen Aesten. 
Um den Stamm unter der Krone windet sich die Schlange, mit 
dem Kopf nach unten, gerade zwischen den Köpfen des Menschen- 
paares, das am Baume lehnt. Eva sitzt rechts auf einer Fels- 
bank von Schicht weis gelagertem Gestein. Sie hat eben noch 
Adam den Rücken zugekehrt, wie ihre halbseitlich rechts 
liegenden Beine zeigen. Jetzt wendet sie sich in rascher 
Drehung des Oberkörpers nach vorn und mit dem Kopf Adam 
zu, dem sie in der Rechten den Apfel reicht, während die 
Linke nach dem Baume hinauf deutet. Ihr Blick ist auf Adam 
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gerichtet und der Mund geöffnet: „Wir werden mitnichten 
des Todes sterben, sondern unsere Augen werden aufgetan, 
und wir werden sein wie Gott und wissen, was gut und böse 
ist." Adam steht links halb an den Stamm gelehnt, der leicht 
nach rechts geneigt ist, halb mit dem linken Ellbogen auf 
einen starken Ast gestützt, der in halber Körperhöhe dem 
Stamm entspringt und dessen Blatter am Ende Adams Blösse 
decken. Das linke entlastete Bein ist zurückgesetzt, so dass der 
Körper im Verein mit dem aufgestützten Ellbogen nach rechts 
hin ausgebogen ist, mit feiner Drehung in den Lenden. Der 
rechte Arm ruht halb gesenkt seitlich auf einem pfeilerartigen 
Felssttick, das geneigte Haupt, halb Eva zugewandt, mit dem 
Kinn auf der Faust des linken aufgestützten Armes. Die 
gesenkten Augenlider deuten darauf hin, dass er noch 
unentschlossen ist; aber er zeigt sich dem Willen der Ver- 
führerin schon sichtlich geneigt. Eigentümlich ist die Rolle 
des Bären, der nicht bloss die Lücke zwischen Adam und Eva 
zu füllen hat, sondern wie grollend sich zwischen die beiden 
Menschen drangt, als ob er noch Unheil verhüten könnte, fast 
ist's, als ob er Adam warnen wollte, als Vertreter des guten 
Prinzips, im Gegensatz zum bösen droben am Baume. 

Durch die Neigung des Menschenpaares von beiden Seiten 
nach der Mitte gestaltet sich der Aufbau in Form eines gleich- 
schenkligen Dreiecks, das den festen Bestand der Gruppe 
sichert, über die hinaus keine Beziehungen angesponnen sind, 
mit Ausnahme von Evas linker Hand, die zu dem Baume 
emporweist; aber dieser gehört als dominierender Bestandteil 
aufs engste zur ganzen Gruppe. Das felsige Gelände verläuft 
zwischen den Füssen Adams und Evas fast geradlinig und 
ist mehr oder weniger künstlich behauen, wie die Plinthe 
einer Statuengruppe. Erst von den Füssen Adams und Evas 
an biegt das Gelände um und schliesst sich der Rundung des 
Zylinders an. Links unten neben Adam füllen zwei Hasen die 
Lücke, und an dem Pfeiler, auf dem Adams rechter Arm 
aufliegt, sprosst üppiges Buschwerk. Rechts neben Eva schreitet 
ein brüllender Löwe, im Hintergrunde erscheint das Vorderteil 
eines Pferdes; das Ganze schliesst eine Palme ab. Alle diese 
nebensächlichen Bestandteile sind in flachem Relief gegeben. 
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Der Sündenfall bot dem Plastiker im Dienste der Kirche 
die seltene Gelegenheit, den nackten Menschen darzustellen. 
Freilich, die unverhüllte Nacktheit der Menschengestalt zu 
zeigen, durfte Dürr sich nicht erlauben. Bei Eva deckt das 
üppige Haar Brüste und Schoss, so dass sie eher einer Büsserin 
gleicht, und bei Adam deckt ein Zweig die Blösse. In der 
Körperbildung steht Eva entschieden hinter Adam zurück. 
Ihre Glieder sind üppig und unbestimmt in der Formgebung, 
besondere Sorgfalt ist auf die mit peinlichster Genauigkeit 
durchgebildeten Füsse verwandt. Der Körper Adams ist von 
vollendeter jugendlicher Schönheit; hier scheint ein unmittelbares 
Naturstudium zugrunde zu liegen: die komplizierte Drehung 
des Oberkörpers in den Lenden, die Differenzierung des Körpers 
in Spiel- und Standbein, das Ausbiegen nach links durch den 
aufgestützten Ellbogen, das Hervortreten der Bauchmuskulatur 
durch die Anspannung sind von einer meisterlichen Feinheit 
ohne Kleinlichkeit. Die Veränderung der Muskulatur des 
Halses durch die Drehung des Kopfes und die Anspannung 
durch des Aufstützen sind ohne Modell schlechterdings nicht 
denkbar. Die unbestimmte, etwas schwammige Formengebung 
der Eva mag an dem Marigel eines Naturvorbildes liegen. 

2. Abraham und Melchisedek. Das Gegenstück zum 
Sündenfall, Abraham, der von Melchisedek Brot und Wein 
empfängt, gilt als Hindeutung im Alten Testament auf Leib 
und Blut Christi im Abendmahl. 

Hier ist die Hauptgruppe aus drei Gestalten gebildet: 
Melchisedek in der Mitte, Abraham links und der König von 
Sodom rechts. Kommt man von rechts, so könnte man 
glauben, es sei der Augenblick gewählt, wo der König von 
Sodom, den Abraham aus der Hand der Feinde befreit hat, 
diesen bittet, ihm seine Soldaten zu lassen, die Habe könne er 
behalten, und Abraham sagt: „Nicht einen Schuhriemen nehme 
ich, damit du nicht sagen kannst, ich habe Abraham reich ge- 
macht." Aber die Wendung Melchisedeks nach links belehrt 
sofort: die zeitlich nächste Szene ist der eigentliche Gegen- 
stand der Darstellung: die Austeilung von Brot und Wein 
durch Melchisedek; sie drückt die Zwiesprache zwischen 
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Abraham und dem König von Sodom zur Episode herab. Die 
dominierende Stellung des Priesterkönigs von Salem inmitten 
der zwei wird durch die imponierende Erscheinung, mit dem 
wallenden Vollbart, in der hohenpriesterlichen Tracht mit der 
Mitra gesichert; ausserdem überragt er durch seinen hohen 
Standpunkt die beiden anderen fast um Haupteslänge. Den 
Eindruck statuenhafter Hoheit verstärkt noch eine Art Stein- 
postament, auf das er den rechten Fuss gesetzt hat. Mit 
beiden Händen hält er zwei grosse, runde Brote, die er von 
Dienern genommen hat, und wendet den Kopf links nach 
Abraham. Rechts zu seinen Füssen steht ein grosses, rund- 
bauchiges Weingefäss. Abraham, in Helm, Panzer und Mantel, 
legt beteuernd die Linke ans Herz, während die ausgestreckte 
offene Rechte seine Worte bekräftigt; der geneigte Oberkörper 
deutet ebenfalls seine Ergebenheit an. Fürstlicher ist dagegen 
das Auftreten des Königs von Sodom. In aufrechter Haltung 
und gemessener Schrittstellung steht er da, mit einem grossen 
Mantel und Turban angetan. So erscheint seine vorgetragene 
Bitte fast wie eine Forderung. 

Wie beim Sündenfall sind die Hauptgestalten auch hier 
hinter eine ebene Fläche gebracht, was bei der Dreizahl noch 
schwieriger war. Die Körperlichkeit des Melchisedek musste 
am Grunde verringert werden, während Abraham und der 
König von Sodom an den Seiten fast frciplastisch mit dem 
Körper heraustreten. Das grasbewachsene Terrain verläuft 
wie beim Sündenfall zwischen der Gruppe der drei Männer 
in gerader Linie und ist seitlich durch konsolenartig vor- 
springende Gebilde an der Zahnschnittscheibe unterstützt. 
Links hinter Abraham erscheint ein Fahnenträger und zwischen 
Abraham und Melchisedek Soldaten, von denen einige am 
Boden mit der Beute beschäftigt sind. Zwischen Melchisedek 
und dem König von Sodom im Hintergrund bringen Knaben 
einen Weinkrug und Brote. Als Gegengewicht zu den Fahnen- 
trägern hinter Abraham fungiert ein Krieger und ein Kind im 
Rücken des Königs von Sodom. An Stelle der Fahne schliesst 
ein Baum und eine hohe Palme die Gruppe ab, davor ragen 
noch Speere in die Luft, und im Hintergrund ist eine Felsen- 
höhe in flachem Relief angedeutet. 
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3. Die eherne Schlange. Mit dem Sündenfall und der 
Melchisedek- Szene auf der Epistelseite gehört auf der Evan- 
gelienseite die Anbetung der ehernen Schlange und die Opferung 
Isaaks eng zusammen als Hindeutung auf den Opfertod Christi. 

Das hoch aufragende T- förmige Holz, um dessen Stamm 
sich die Schlange windet, mit dem Kopf über den Querbalken 
herabhängend, ist etwas rechts von der Mitte auf einer niedrigen 
Anhöhe errichtet. Links davon, tiefer als das Kreuz, steht Moses; 
er ist eben herangetreten, mit dem Schwergewicht des Körpers 
auf dem linken Bein, und zieht den rechten Fuss nach. Die 
Linke rafft den schweren Mantel in der Hüftgegend, und die 
Rechte mit dem Stab weist zur Schlange empor (die rechte Hand, 
der Stab und ein Teil des Schadeis abgestossen). Links hinter 
Moses ragt der Oberkörper eines halbaufgerichtet sitzenden 
nackten, bartigen Mannes empor, der die Hände faltet und mit 
brechenden Augen nach dem Anblick der ehernen Schlange zu 
suchen scheint. Die Gruppe, die von Moses und dem sterbenden 
Mann gebildet wird, baut sich in Form eines gleichschenklig 
rechtwinkligen Dreiecks auf, dessen eine Kathete der Kreuzes- 
stamm bildet, und dessen Hypotenuse von der Kreuzesspitze 
abwärts die Köpfe von Moses und dem Manne unten berührt. 
Die rechte Gruppe bildet ein fast gleiches, parallellaufendes 
Dreieck, dessen Spize vor das linke geschoben ist. Diese aus 
vier Personen aufgebaute Gruppe repräsentiert das übrige Volk. 
Die Körper sind so eng aneinandergerückt, dass sie förmlich 
eine einheitliche Masse bilden. Zwischen Moses und dem Kreuzes- 
stamm, noch im Bereich des linken Dreiecks, liegt ein Mann, 
der dem Tode nahe zu sein scheint; mit den gebeugten Knien 
nach vorn und mit dem Oberkörper an den Kreuzeshügel ge- 
lehnt, legt er wie vom letzten Todeskampf ermattet das Haupt 
auf die rechte Hand. Die Schlange um seinen Unterleib hat 
ihr Werk getan. Rechts daneben ringen zwei jugendliche Männer 
mit dem Tode. Beide Körper sind in ihrem Aufbau eng mit- 
einander verbunden. Der eine vorn liegt rücklings da und gräbt 
in wahnsinnigem Schmerz den Kopf in den Boden. Die Achse 
seines Körpers läuft der Dreieckshypotenuse parallel. Bei dem 
abfallenden Terrain wird die Brust nach vorn gekehrt. Die 
linke Hand greift ans Herz, wärend die rechte kraftlos am 
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Boden ausgestreckt ruht. Eine Schlange windet sich um den 
Arm und beisst in die rechte Brustseite. Die Beine sind im 
Knie gebeugt und im Fussgelenk verdreht. In dieser Lage 
bildet der Körper annähernd ein rechtwinkliges Dreieck, dessen 
eine Kathete der am Boden liegende rechte Arm darstellt, 
während die Hypotenuse vom Leib und die andere Kathete vom 
rechten, senkrecht gestellten Unterschenkel verkörpert wird. 
Der Leib des Mannes bildet aber nur die Unterlage für den 
darüberliegenden Jüngling, von dessen Körper nur der Kopf, 
die Brust und der linke Arm sichtbar sind. Unter dem tödlichen 
Biss der Schlange krümmt sich der Rücken dermaßen, dass 
der Kopf senkrecht auf den Unterleib des untenliegenden Jüng- 
lings herunterfällt. Der linke, seitlich ausgestreckte Arm be- 
rührt den Kopf des schon dem Tode verfallenen Mannes rechts 
neben Moses und setzt so die Hypotenuse der Gruppe fort, die 
vom Rücken des letzteren Mannes beginnt und schliesslich 
beim Haupt eines aufrecht knienden Weibes endet, das die 
Gruppe der menschlichen Leiber abschliesst. Dieses jugend- 
liche Weib scheint allein noch nicht den Schlangen zum Opfer 
gefallen zu sein; sie hat die Weisung des Moses zur Errettung 
vor der Schlangengefahr begriffen und blickt, wie zu dem 
übrigen Volk den Kopf zurückwendend, aus dem Rund heraus 
und weist mit der Rechten nach der ehernen Schlange. Ihr 
linkes Bein ist gerad abwärts gerichtet, die linke Hand fasst 
an die Brust. Hinter dem Weibe ragen zwei Bäume empor 
und geben der ganzen Gruppe noch einen festen Abschluss, 
die aufrechte Kathete markierend. Zwischen dem Kreuz und 
den beiden Bäumen ist das Lager der Israeliten durch einige 
Zelte angedeutet. 

Der Anschluss der Gestalten an die Zylinderrundung ist 
hier entschieden enger als sonst; die Zusammengehörigkeit der 
Gestalten ist aber so gross, dass das Dominieren einer Haupt- 
gruppe ausgeschlossen war. Gleichwohl ist auch hier versucht, 
das Terrain an der Vorderseite, vom rechten Bein des Moses 
bis zum wagerechten Arm des rechts vorn am Boden sich 
wälzenden Mannes, geradlinig zu gestalten. In der Bewegung 
des Moses liegt entschieden etwas leere Pose, vor allem das 
Motiv des gerafften Mantels erscheint in einem solchen Augen- 
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blick gesucht. Auch der Gesichtsausdruck ist leer. Um so 
erfreulicher ist die Gruppe der nackten Männer rechts, deren 
Leiber in der komplizierten Lage mit erstaunlicher Lebendigkeit 
gestaltet sind. In der Durchbildung der Körper sind sie dem 
Adam entschieden überlegen. Die unter den krampfartigen 
Zuckungen angespannte Muskulatur und die Verdrehung des 
Leibes ist mit einer Genauigkeit gegeben, die trotz der geringen 
Dimension der etwa spannengrossen Figuren von einer klein- 
lichen Miniaturarbeit weit entfernt ist. 

4. Die Opferung Isaaks. Obwohl die Form der Vase ein 
Gleichgewicht der Massen im Relief beiderseits von der Mittel- 
achse bis zu einem gewissen Grade fordert, ist hier entschieden 
davon abgewichen. Die Gruppe von Abraham, Isaak und dem 
Engel ist stark auf die rechte Seite gedrängt. Abraham nimmt 
annähernd die Mitte ein und Isaak und der Engel die rechte 
Seite, während links nur der Widder als Gegengewicht fungiert. 
Dadurch wird die Vorstellung, dass Abraham dem Opfer auf 
den Leib rückt, viel eindringlicher suggeriert, als wenn die 
Gruppe gleichmäßig abgewogen wäre. Abraham ist nahe an 
den Sohn, der auf dem Altar liegt, herangetreten, um den 
tödlichen Stoss zu führen. Aber es ist bezeichnend, dass er 
sich seinem Sohne nicht direkt zuwendet, sondern dass er 
seitlich herantritt. Dadurch erscheint die Handlung zögernd, 
nicht entschlossen. Denn Abraham führt ja nur den Befehl 
Gottes aus und folgt nicht seinem eigenen Impuls. Die seitlich 
ausgereckte Rechte hält das breite Messer, während die Linke 
das Opfer fassen will; da erscheint der Engel, wie aus dem 
Busche hinter dem Kopf Isaaks emporsteigend, und gebietet 
Einhalt. Abraham weicht nicht von der Stelle, aber sein Leib 
biegt sich zur Seite, und das Haupt wendet sich halb der Er- 
scheinung zu. Die linke Hand, die das Opfer fassen wollte, 
macht die Gebärde des Staunens. Isaak liegt nackt, mit ver- 
bundenen Augen, auf dem Holzstoss des aus regelmäßigen 
Steinen gebauten Altars, den Oberkörper seitlich nach vorn 
gekehrt, das Haupt auf dem linken Arm, während die Rechte 
den Holzstoss umfasst; die Beine berühren noch den Boden. 
So erwartet er geduldig den Todesstoss. Der Engel, der aus 
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dem Baum emporsteigt, mit den Füssen dicht über dem Kopf 
Isaaks, ist bis auf ein Tuch um die Lenden nackt. Der Unter- 
körper mit dem gestreckten rechten und dem etwas gebeugten 
linken Bein ist nach vorn gekehrt, während der Oberkörper 
und der Kopf sich Abraham zuwenden. Die rechte Hand 
deutet auf den Widder, und die Linke ist bereit, Abraham in 
den Arm zu fallen. Die Flügel schmiegen sich zu beiden 
Seiten der Zylinderfläche an. 

Die drei Gestalten bilden mit ihren Körpern und Gliedmaßen 
nach innen ein förmliches Polygon, das den Blick, gleichviel 
wo er einsetzt, im Kreise von einem Körper zum andern gleiten 
lässt. Die Beziehung zwischen Abraham und Isaak ist durch 
die körperliche Nähe eng. Von Isaak, dessen Leib etwas schräg 
ansteigt, gleitet der Blick zu den Füssen des Engels und durch 
dessen Körper und rechte Hand wieder zu Abraham. 

Abraham, der dem Typus nach dem Moses auf der andern 
Hälfte der Vase sehr ähnlich ist, hat eine absonderliche Tracht: 
eine kurze Aermeltunika, über der Brust verschnürt, mit Spitzen- 
saum, und einen schweren Mantel, der in der Hauptsache über 
die linke Schulter fällt und im Gürtel gerafft ist. An den 
Füssen trägt er Stiefel. Die Ausführung des Reliefs ist im 
ganzen flüchtiger als sonst. 

5. Predigt Johannes des Täufers. Die Darstellung be- 
schränkt sich auf eine geringe Zahl von Figuren; zur Geltung 
kommen eigentlich nur drei: Johannes in der Mitte, auf einer 
gesonderten Felspartie stehend, rechts von ihm ein sitzender 
bärtiger Mann mit turbanartiger Kopfbedeckung, links eine 
kniende Frau mit einem Kind auf dem Arm, alle drei fast 
freiplastisch ausgearbeitet. Dazwischen erscheinen noch im 
Hintergrund eine Anzahl Zuhörer, meist Männer, die in flachem 
Relief die Lücken füllen, rechts vier, links drei. 

Johannes dominiert stark. Seine schlanke hohe Gestalt 
auf einer von zwei rohen Geländern umgrenzten Felskanzel 
nimmt das Hauptinteresse in Anspruch. Mit der Rechten um- 
fasst er das Kreuz mit Band und den härenen Mantel, der 
von der linken Schulter bei der Gebärde des erhobenen linken 
Armes aufs Geländer herabgeglitten ist, so dass der Oberkörper 
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bis an die Hüften entblösst wird; auch das linke Bein ist frei 
vom Gewand. Dadurch wird die Drehung des Körpers auf 
dem rechten Standbein klar zum Ausdruck gebracht. Der 
Redner wendet sich bald zu dem, bald zu jenem Zuhörer, in 
der Hauptsache zu den beiden Repräsentanten des Volkes in 
seiner Nahe, dem Manne rechts und der Frau mit dem Kind 
auf dem Arm links. Der Unterkörper mit dem rechten Stand- 
bein und dem locker zur Seite gesetzten linken Spielbein ist 
halb rechts gewandt, der Oberkörper aber nach links im Hüft- 
gelenk gedreht, der Kopf wendet sich halb links dem Manne 
mit dem Turban zu. Die Erscheinung des Taufers erinnert an 
Christus: eine schlanke, feingliedrige Gestalt mit wohlgepflegtem 
lockigen Vollbart und langem Haupthaar. Die anatomische 
Behandlung ist von absoluter Sicherheit; durch die Magerkeit 
wird die Anlage des Brustkorbes, der Kniescheibe und des 
Schienbeins deutlich sichtbar, und die Politur hebt das noch 
stärker hervor. Eine geschmeidige Eleganz und ein sicheres 
weltkundiges Auftreten ist diesem Johannes eigen. Bei dem 
sitzenden Manne rechts konzentriert sich das Interesse ganz 
auf den Kopf oder vielmehr nur auf das Gesicht: die Gestalt 
ist dicht in einen Mantel gehüllt, der die Körperformen ver- 
deckt. Die Arme sind verschränkt und deuten auf eine ge- 
spannte Aufmerksamkeit. Es scheint ein vornehmer Mann 
vom Schlage des Nikodemus zu sein. Die gerade Haltung 
beim Sitzen zeigt Selbstbewusstsein; er glaubt nur, wenn er 
alles genau erwogen hat, was Johannes sagt. Die Menge im 
Hintergrund, die durcheinander wogt, scheint dagegen von den 
Worten des Predigers rückhaltlos hingerissen zu sein. Die 
Frau links mit dem Kind ist ein Motiv, das in der italienischen 
Kunst und bei Dürer auf Darstellungen der Predigt des Johannes 
Öfter vorkommt, hier ist sie aber über die bloss sekundäre 
Bedeutung hinaus in den Vordergrund gerückt, wenn sie auch 
nur bescheiden neben der Felskanzel kniet. (Die Köpfe der 
Frau und des Kindes sind leider abgeschlagen.) Die Frau 
hält das Kind mit dem rechten Arm umschlungen, so dass nur 
wenig von seinem Oberkörper sichtbar ist; beider Köpfe waren 
dicht aneinandergeschmiegt. Die bauschige Gewandung ver- 
hüllt den Körper der Frau gänzlich bis auf die Füsse. 
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Die Frau und der Mann bilden nach beiden Seiten den 
Abschluss der ganzen Gruppe. Durch die Profilstellung nach 
der Mitte werden sie der Mittelfigur stark untergeordnet. Für 
die Gruppe von drei Männern zwischen der Frau und Johannes 
bietet eine hochragende Palme und ein kleinerer Baum den 
Rückhalt nach der Seite. 

6. Die Anbetung der Könige. Die Art der Komposition 
überrascht: ein pyramidaler Aufbau mit der Gipfelung in Maria 
hätte nahegelegen, etwa wie auf Lionardos Anbetung. Statt 
dessen ist die ganze Gruppe in Form eines Trapezes an- 
geordnet, mit der grösseren senkrechten Parallelseite links, da, 
wo Maria sitzt, auf die sich der Zug der Könige von rechts 
her zubewegt. Aus der Gesamtkomposition lösen sich wieder 
Maria mit dem Kind und der älteste der drei Könige, der 
kniend seine Verehrung bezeugt; sie gehören der vordersten 
Schicht an und sind körperlicher behandelt als die übrigen. 
Maria sitzt, etwas nach rechts gewandt, auf einer felsigen Er- 
höhung, hinter ihrem Rücken links ein rechteckiges Postament 
mit kanneliertem jonischen Säulenstumpf, der ihr eine Stütze 
bietet und die ganze Gruppe nach links abschliesst. Sie hat 
das Kind, das auf ihrem linken Oberschenkel sitzt, mit beiden 
Armen um den Leib gefasst, um es vor dem Herabgleiten zu 
schützen. Das Kind blickt auf den alten König herab, indem 
es die Rechte an die Brust hält und die Linke segnend zur 
Seite streckt. Durch die Neigung Marias nach rechts und den 
Ausgleich durch den Kindeskörper entsteht ein dreieckiger 
Aufbau, der durch das Kopftuch Marias noch geschlossener 
wirkt. Das feine ovale Gesicht Marias ist von unendlichem 
Liebreiz im Ausdruck; sie lächelt kaum merklich, mit nieder- 
geschlagenen Augen. Der alte bärtige König, der in reiner 
Profilstellung rechts vor Maria kniet, stützt sich mit der Linken 
auf den felsigen Boden und führt mit der Rechten das Gewand 
Marias, dicht unter dem linken Füsschen des Kindes, ver- 
ehrungsvoll an die Lippen. Er trägt einen Mantel mit gesticktem 
Saum und einen Hermelinkragen. Die Krone ist abgesetzt, aber 
nicht sichtbar. Der Körper ist eng zusammengedrängt, fast 
quadratisch im Umriss, und vorn ganz in die Fläche gedrängt. 
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Das Terrain unter seinem Körper quillt plinthenartig über die 
Zahnschnittplatte vor und verlauft mit dem Fels unter Maria 
in einer Ebene. Eng zusammen mit dem Körper des alten 
Königs gehört der des Dieners, der hinter ihm rechts in stumpfer 
Unterwürfigkeit kauert und teilnahmslos den Kopf zurückwendet. 
Hinter dem alten König, rechts neben Maria, steht der König 
aus Mohrenland, mit feistem, bartlosen, fast kindlichen Gesicht, 
im Mantel, mit Turban und Zackenkrone, in beiden Händen 
ein kunstvoll getriebenes bauchiges Gefäss. Er blickt auf 
Maria und wartet, bis die Reihe an ihn kommt. Der dritte 
König steht ganz rechts hinter dem knienden Diener; er trägt 
einen Mantel mit Hermelin kragen und Zackenkrone. Sein Gesicht 
zeigt kurzen Vollbart. Er nähert sich Maria in demütig ge- 
neigter Haltung, die Linke auf der Brust, die Rechte offen in 
Ergebenheit halb nach unten ausstreckend. Im Hintergrund 
zwischen ihm und dem Mohrenkönig erscheint ein winziges 
Bürschchen mit einer Kuppe, fast zwergenhaft im Aussehen. 

Die dominierende Stellung Marias wird durch die Gestalt 
eines Engels über ihrem Haupte, rechts von dem Säulenstumpf, 
betont; er ist bis zur Hälfte des Körpers sichtbar und neigt, 
indem er das Gewand an der Brust rafft, den Kopf zur Gottes- 
mutter herab. Der Engel bildet den Höhepunkt der ganzen 
Gruppe, den Endpunkt der schräg ansteigenden Trapezlinie, 
die den Kopf des Königs ganz rechts, den des Mohren und 
des Engels tangiert. Hinter dem Engel und dem Mohrenkönig 
ist eine ruinenhafte Mauer mit rundem Torbogen sichtbar. 

Die Anbetung ist nach Komposition und Technik eines 
der vollendetsten Vasenreliefs. Das Bestreben, die Zylinder- 
krümmung zu negieren, das Relief möglichst in einer Ebene 
zu entwickeln und für die simultane Anschauung, von einem 
Standpunkt aus, zu komponieren, tritt hier am stärksten hervor. 

7. Die Darstellung im Tempel. Die Szene gruppiert sich 
um einen trommeiförmigen, mit Tuchfestons behängten Rund- 
allar auf einem Podest von einer grossen und drei kleineren 
Stufen. Die Tempelarchitektur ist kulissenartig im Hintergrund 
angedeutet: ein über mannshoher Sockel, der sich in mangel- 
hafter Perspektive nach links verjüngt, und mehrfach verkröpft, 
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tragt drei glatte nur im Ansatz sichtbare Säulen. Zwischen 
den zwei Säulen links stehen die Gesetzestafeln. Die Sockel- 
wand fasst die Gestalten zur Einheit zusammen. Plastisch und 
tektonisch haben nur drei Personen eine wesentliche Bedeutung: 
der Priester mit dem Christuskind auf dem Arm, oben am Altar, 
Maria, rechts unten an den Stufen, und Hanna links. Alle drei 
sind zu einer Gruppe in der Form eines gleichschenkligen 
Dreiecks zusammengeschlossen. Die übrigen Gestalten: zwei 
ministrierende Knaben mit Leuchtern, im Hintergrund zu beiden 
Seiten des Priesters, und Joseph, rechts hinten, kommen nur 
schwach zur Geltung. Der Hohepriester hält das halb aufrecht 
sitzende Kind über den Altar. Von seinem linken Spielbein 
bis hinauf zum Kopf zieht sich eine Gerade, die zwar nicht 
direkt, aber doch annähernd die Vermittelung zu Maria rechts 
unten Übernimmt. Durch die Mitra und das Gewand in der 
Form einer Kasula wird das Imposante der Gestalt noch ge- 
steigert. Der Blick ist rechts emporgerichtet und der Mund 
betend geöffnet. Das regelmäßige Gesicht des greisen Priesters 
zeigt einen langen lockigen Vollbart, gerade Nase und empor- 
gezogene Brauen. Der ziemlich kräftig entwickelte Christus- 
knabe hält die Hände an die Brust und bezeugt so schon ein 
Verständnis für die Handlung, die vor sich geht. Eine genre- 
hafte Szene spielt sich rechts unten ab: Maiia, die nach dem 
Gesetz noch nicht rein ist, kniet auf den untersten Stufen und 
sucht die Turteltaube am Entschlüpfen aus dem Korbe zu 
hindern; sie fasst mit der Linken, an der zweiten Stufe entlang, 
nach dem Korbe, während der rechte Unterarm, auf die oberste 
Stufe gestützt, mit der Gebärde der Ueberraschung nach oben 
gerichtet ist. Ihr Kopf ist halb nach rechts unten gewandt, 
mit niedergeschlagenen Augen und leise geöffnetem Mund. 
Sic ähnelt im mädchenhaften Typus ganz der Maria auf der 
Anbetung. Links kniet Hanna auf den Stufen, dicht in einen 
Mantel gehüllt, den Blick in ekstatischer Begeisterung auf das 
Christuskind gerichtet, die Linke an der Brust, die "Rechte 
ergebungsvoll halb nach unten gestreckt. Von dem Ministranten 
links ist nur die obere Körperhaiitc in flachem Relief sichtbar, 
von dem andern rechts nur der Kopf und der Kandelaber. 
Auch Joseph, rechts hinter dem Priester, mit dem grünenden 
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Stab in der Linken, kommt nur schwach zur Geltung, aber 
eine leise Verschiebung der Gesamtgruppe, dem Eingang der 
Schranke zuliebe, bedeutet er doch. 

8. Der Kindermord. Die ganze Gruppe ist in einen 
Halbkreisbogen eingeschrieben und bis auf die nebensächliche 
Gestalt eines Kriegers in einer Schicht angeordnet: als Höhe- 
punkt Herodes in der Mitte, der von seinem Sessel auf einem 
Podium den Kindermord überwacht, zu den Seiten, nach aussen 
gerichtet, je ein mordender Soldat in gebückter Haltung, und 
endlich, zu äusserst beiderseits, kniende Frauen. Die Köpfe 
der Gestalten sind auf diese Weise fast in gleichen Abständen 
auf dem Halbkreis verteilt. 

Herodes ist in seiner ganzen Scheussl ichkeit charakterisiert. 
Er sitzt auf einem Schemel, der auf der rechten Seite des 
zweistufigen Podiums steht, mit den Beinen nach der linken 
Seite; der rechte Fuss ist auf eine der Kinderleichen auf dem 
Podium gesetzt; sein Oberkörper ist nach links gebeugt und 
der Kopf nach vorn gerichtet, so dass er mit dem Gesicht die 
Mordszenen zu beiden Seiten des Thrones beherrschen kann. 
Er trägt enganliegende Hosen und einen weiten Mantel. Die 
Zackenkrone auf dem Haupte des Vierfürsten widerspricht dem 
hässlichen, von Mordlust verzerrten Gesicht. Mit dem Zepter 
in der Linken macht er eine Geste, die das grausame Morden 
der Soldaten förmlich begleitet, im Parallelismus zu der Hand 
des Soldaten links. Auch die rechte unter dem Mantel vor- 
gestreckte Hand ist indirekt mitbeteiligt. Eine hohe, rechteckige 
Rückwand mit abschliessendem Gesims und einer Rundbogen- 
nische im Rücken von Herodes bildet für die Gestalt des 
Tetrarchen einen ebenen Reliefgrund. Sie ist etwas nach der 
rechten Hälfte des Zylinders verschoben und geht deshalb 
links in die Zylindertläche über. Rechts an der heraus- 
tretenden Schmalseite lehnt ein behelmter Soldat mit einem 
Speer. Durch die Verschiebung der Rückwand und des Herodes 
nach rechts kommt die Gruppe des mordenden Soldaten und 
der Frau mit dem Kind rechts ins Gedränge. Der Vorder- 
ansicht zuliebe ist sie vollplastischer gestaltet als die linke 
Gruppe, die sich mehr dem Rund anschliesst. Der Soldat 
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steht Rücken an Rücken mit Herodes und beugt sich nach 
rechts über eine Frau, um deren Kind zu erstechen, das sie 
im linken Arm hält und dadurch zu retten sucht, dass sie sich 
nach vorn in die Knie fallen lasst. Die Gruppe links vom 
Podium bilden ein Soldat und zwei Frauen, deren eine im 
Vordergrund, Herodes zugekehrt, in die Knie gesunken ist, 
mit einem Kind in den Armen, das der im Hintergrunde 
stehende Soldat mit dem Schwert in der Linken ersticht, 
während er zugleich eine links neben ihm kniende andere 
Frau, die wehklagend die Arme ausbreitet, mit der Rechten 
bei der Schulter fasst. 

9. Christus wird auf dem Oelberg von einem Engel 
gestärkt (Aufleger Taf. 12, 3). Die Darstellung beschränkt sich 
auf drei Hauptpersonen: Christus, den Engel und einen schlafen- 
den Jünger, zwei andere Jünger im Hintergrund kommen kaum 
zur Geltung. 

Das Gelände ist, wie auch sonst, ganz im Sinne des 
Plastikers aufgefasst: das Gestein ist schichtweise gelagert 
und mehr oder weniger regelmässig behauen und den Gestalten 
angepasst. Links neben einem pfeilerartigen Felsstück, dessen 
kantige Ecke fast genau die Mitte der Darstellung einnimmt, 
kniet Christus auf einer geschichteten felsigen Erhöhung und 
hat verzagt das Haupt auf die überkreuzten Arme gesenkt. 
Links, dicht hinter Christus, bildet eine Gruppe von Palmen 
den Abschluss; rechts, in gleicher Schicht wie Christus, aber 
tiefer, kauert ein schlafender Jünger, wahrscheinlich Petrus, 
auf dem Boden, mit dem Rücken an eine Felswand gelehnt, 
den Kopf in die Rechte unterm Mantel gestützt. Das linke 
Bein ist bis ans Knie entblösst. Rechts oben entschwebt der 
Engel, der Christus Trost gespendet hat, in einer Wolke; er 
fliegt in diagonaler Richtung nach rechts empor. Das linke 
Bein ist angezogen, das rechte berührt mit der Fussspitze fast 
noch den Kelch, den der Engel gebracht hat; der rechte Arm 
weist aufwärts, die linke Hand bedeckt trauernd das Gesicht. 

Der felsige Hintergrund, mit spärlicher Vegetation bis zur 
Höhe des Kelches, lässt rechts über Petrus noch die Köpfe 
zweier Jünger erkennen. 
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Die drei Hauptgestealten sind in ein gleichschenkliges 
Trapez mit senkrecht stehenden Parallelseiten eingeschrieben: 
links, an der kleineren Parallelen, Christus mit der überragenden 
Palmengruppe im Rücken, in stärkerer Körperlichkeit, rechts, 
an der grösseren Parallelseite, der Jünger unten und der Engel 
oben in den Lüften. Der Kelch steht gerade im Schnittpunkt 
der Diagonalen. 

10. Christus findet die Jünger schlafend. (Aufleger 
Taf. 13, 1.) Eine Palme mit Gesträuch links und ein höherer 
Laubbaum rechts, mit den Wipfeln einander zugeneigt, schliessen 
rahmenartig die Szene zusammen. Nur zwei Hauptpersonen 
im Vordergrund, Christus und der eine Jünger, an den er sich 
wendet, fallen ins Gewicht. Der Baum rechts, an den sich 
Christus lehnt, begleitet förmlich mit den Aesten seiner Krone 
und dem geneigten Stamm die Bewegung Christi. Dieser 
rafft mit der Linken das bauschige Gewand am rechten Ober- 
schenkel und weist, die Rechte bei geneigtem Oberkörper 
wagerecht überm Haupt des Jüngers, der neben der Palme 
links am Boden schlafend hockt, auf die Verräterschar links 
im Hintergrund an einem Palisadenzaun. Zwischen Petrus 
und Christus, etwas weiter zurück, liegt ein Jünger halb aut 
der Seite und reibt sich vor Müdigkeit die Augen; vom dritten 
ist dicht neben dem Baum rechts der Kopf zu sehen, der aut 
den Händen liegt. In der Gebärde Christi liegt ein seltener 
Adel und eine innere Ueberlegenheit angesichts der Gefahr, 
die ihm droht. Der Gesichtstypus ist ähnlich wie in der andern 
Oelbergszene, aber noch subtiler in der Durchführung, die 
Gewandbehandlung ist eckiger und kantiger in den Falten als dort. 

11. Die Gefangennahme. (Aufleger Taf. 13, 2.) Nur vier 
Hauptgestalten nebeneinander und Malchus, der vorn am Boden 
liegt, sind wesentlich: links von der Mitte steht Christus und 
Petrus, rechts Judas und der Führer der Schar, vor Judas liegt 
Malchus, dem Petrus das Ohr abgeschlagen hat. Von den 
übrigen Jüngern ist nur einer hinter Petrus, rechts von dem 
Baum, der nach links die Gruppe abschliesst, sichtbar, wahr- 
scheinlich Johannes, denn er ist bartlos. Hinter dem Haupt- 
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mann deuten einige Speere und ein Feuerbecken auf einer 
Stange die bei Nacht herangerückte Kriegerschar an, rechts 
von ihm tauchen zwei Köpfe auf. Christus steht höher als 
die übrigen; dies sichert ihm eine gewisse Ueberlegenheit über 
die andern. Judas, der mehr im Relief gehalten ist, naht sich 
in falscher Unterwürfigkeit, und der Hauptmann ist eben im 
Begriffe, die felsige Erhöhung, auf der Christus steht, zu er- 
steigen. Christus aber beachtet Judas nicht; er wendet sich 
an den Hauptmann, der ihn gefragt hat, ob er Jesus von 
Nazareth sei, mit den Worten: „Ich bin's! tt Dieser fährt zurück 
und bekundet sein Erstaunen durch den offenen Mund und 
eine fast abwehrende Bewegung der rechten Hand. Petrus 
steht mit gebeugten Knien neben Christus und steckt das 
Schwert in die Scheide; er blickt geradeaus und scheint zu 
lauschen, was Christus sagt. Zwischen diesem und dem 
Hauptmann vorn krümmt sich Malchus am Boden; der Ober- 
körper ist auf dem abschüssigen Grund halb nach unten ge- 
richtet, die Knie sind an den Leib gezogen und die Linke 
fasst nach der Wunde am Kopf. Die Rechte hält noch krampf- 
haft die am Boden liegende Laterne. Das Terrain unterstützt 
überall den Körper. 

12. Christus vor Caiphas. Wie beim Bethlehemitischen 
Kindermord und auf mehreren folgenden Darstellungen ist auf 
der linken Seite des Reliefs, von der Mitte an, eine Wand 
parallel der Schnittfläche des halben Zylinders gestellt. Be- 
zeichnend ist, dass die Rückwand hier wie dort nicht nach dem 
Schrankendurchgang zu liegt, sondern stets diesem gegenüber; 
es wird also mit dem die Schrankenöffnungen durchschreiten- 
den Betrachter gerechnet, so dass die noch freie Zylinder- 
rundung nach dem Durchgange zu liegt, während die durch 
die Rückwand seitlich gebildete Ecke dem Betrachter mehr 
oder weniger entzogen wird. Die Rückwand kommt dem Be- 
streben entgegen, die Krümmung der Zylinderfläche in eine 
gerade Ebene zu verwandeln und dadurch einen gleich- 
mäßigeren Reliefgrund zu gewinnen. Hier dient die Wand 
mit der Tuchdraperie oben zur Charakterisierung des Schau- 
platzes: sie fungiert als Versatzstück, wie auf der Bühne, um 
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anzudeuten, dass ein Palast, das Haus des Hohenpriesters, 
gemeint ist. Den Höhepunkt bildet Caiphas, der links an der 
Rückwand auf einem hohen Stufensitz Platz genommen hat, 
mit den Beinen nach rechts, mit dem Oberkörper und Kopf 
nach vorn gewandt. Er zerreisst mit beiden Händen sein Ge- 
wand an der Brust; sein Gesicht mit langem Bart, von 
edlerem jüdischen Typus, ist verzerrt, der Mund zu einem 
Ausruf der Entrüstung geöffnet, nicht frei von einem schaden- 
frohen Zug. Zwei Schriltgelehrte sitzen unten neben den Thron- 
stufen: der vorderste, dessen bärtiger Kopf mit Kapuze neben der 
obersten Thronstufe ins Profil gekehrt ist, hält in der Linken 
ein Buch ; der Zeigefinger begleitet seine Worte, die er im Lehr- 
eifer an Christus richtet, obwohl dessen Schicksal längst be- 
siegelt ist. Links hinter ihm, an der Ecke der Rückwand, 
sitzt der zweite Schrifrgelehrte, der, mehr passiv beteiligt, vor 
Entrüstung über die Worte Christi, er sei Gottes Sohn, den 
Kopf emporrichtet, beide Hände wie zum Schwur emporhebt 
und die Stirn runzelt. Von einem dritten Schriftgelehrten 
oder Pharisäer ist, rechts an der Wand neben Caiphas, der 
Kopf in flachem Relief von vorn sichtbar, ein Mann im Alter 
von Caiphas und auch im Typus diesem ähnlich. Er hat die 
Brauen zusammengezogen, die Stirne gerunzelt und blickt mit 
hämisch grinsendem Gesicht auf Christus. Dieser steht vor 
dem Thron des Hohenpriesters, die Hände im Rücken gefesselt, 
und wird von einem Kriegsknecht in Panzer und Helm am Haar 
gefasst und nach hinten gerissen, so dass der Oberkörper weit 
zurückgelehnt und das Gesicht nach vorn gedreht wird, 
während ein anderer Kriegsknecht mit der gepanzerten Rechten 
ihm einen Backenstreich versetzt. Der Kriegsknecht, welcher 
Christus am Haupthaar fasst, hat den Oberkörper gleichfalls 
stark zurückgebeugt. In der rechten Hand hält er einen 
Speer, der seiner Bewegung Nachdruck verleiht. Der Körper 
ist fast frei herausgearbeitet. Zwischen den beiden Kriegs- 
knechten taucht noch der Kopf eines dritten im Hintergrund 
auf, der einen Speer hält wie der zweite. Ein vierter, der 
lachend der Szene zuschaut, erscheint ganz unten rechts von 
dem vordersten, bis an die Brust sichtbar, in flachem Relief 
auf der Zylinderkrümmung. 

3 
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Der glatte Fussboden verlauft vorn eine ganze Strecke 
gerade, ähnlich wie bei der „Darstellung". Der Sitz des Schrift- 
gelehrten vor dem Thron passt sich mehr der Zylinderkrümmung 
an, rechts zwischen den Füssen des Kriegsknechtes ist der Fuss- 
boden ausgeeckt und verläuft dann in stumpfem Winkel nach 
hinten; überall unterstützt ihn das vorspringende Terrain an 
der Zahnschnittscheibe. An Charakteristik der Personen ist 
hier Ausserordentliches geleistet. Das Gesicht Christi ist zwar 
etwas zu weich und ausdruckslos, vor allem in der oberen 
Partie mit der glatten Stirn, der geraden schematischen Nase 
und dem pathetischen Augenaufschlag. In Caiphas, den Schrift- 
gelehrten und Soldaten aber ist eine ganze Stufenleiter mensch- 
licher Physiognomik niedergelegt. Die Soldaten zeigen nur rohe 
Freude an der Peinigung ihres Opfers, ihnen ist die Person im 
Grunde gleichgültig. In den Zügen der Pharisäer und Schrift- 
gelehrten liegt der ganze erbitterte Hass gegen den Mann, der 
es gewagt hat, ihre verknöcherten Dogmen umzustossen, und 
hämische Freude darüber, dass er nun endlich gefasst werden 
konnte. 

13. Petri Verleugnung. Die Hauptgruppe besteht aus dem 
sitzenden Petrus in der Mitte, einem bärtigen Krieger links 
und einer Magd rechts, alle drei in plastischer Rundung. Der 
zweistufige gerade Fussboden macht eine winklige Einbuchtung 
in der Mitte, wo Petrus sitzt, und passt sich dann polygonal 
dem Zylinder an. Hinter Petrus tauchen die Köpfe und Ober- 
körper eines gewappneten Kriegers und eines alten bärtigen 
Mannes auf, und links hinter dem bärtigen Krieger erscheint 
in flachem Relief der Kopf eines andern Kriegers mit einer 
Lanze. Ein Torbogen mit perspektivischer Verschiebung nach 
links nimmt die rechte Hälfte des Hintergrundes ein. Auf 
einem Mauerstück, rechts daneben, steht der krähende Hahn. 

Petrus sitzt auf einem rechteckigen Steinblock, mit den 
Beinen nach links, mit dem Oberkörper und Kopf nach der 
Magd rechts gewandt. Diese beugt sich zu Petrus herunter 
und legt die Rechte auf dessen Schulter, während die Linke 
das Gewand rafl't. Petrus hält beteuernd die Rechte auf die 
Brust. Der Kriegsmann links stützt sich mit der Rechten auf 
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den Rundschild und redet gleichzeitig mit der Magd auf Petrus 
ein. Der Soldat und der alte Mann hinter Petrus bekunden 
lebhaftes Interesse an der Sache: sie beugen sich dicht an die 
Köpfe von Petrus und der Magd, um ja kein Wort zu verlieren. 
Zu Füssen der Magd, dicht an dem Steinsitz, ruht ein kleiner 
Hund, der die rechte Pfote untergeschlagen und die Unke über 
die Stufen gelegt hat. Das Relief steht den andern formal sehr 
nach. Die Gewandbehandlung ist schwülstig und verbirgt die 
Körperformen. Die Bildung der Gesichter, Hände und Füsse 
ist weit entfernt von der subtilen Feinheit auf den meisten 
andern Reliefs. Aehnliches findet sich auf der Grablegung und 
der Anbetung der ehernen Schlange. Die Gestalt des Petrus 
mutet vielleicht gerade in seinem gedrungenen Körperbau, den 
groben Füssen und verarbeiteten Händen, dem breiten kurzen 
Schädel, in der eckigen, aber ausdrucksvollen Bewegung am 
meisten deutsch an. 

1 4. Christus vor Annas. Der Aufbau der Komposition ist 
ganz ähnlich wie in der Caiphas-Szene: wie dort eine Rückwand 
im Hintergrund der linken Hälfte, nur plastischer hervortretend, 
mit vertieften Feldern, Gesims und Säulenfuss; das Ganze um- 
säumt eine Tuchdraperie. 

Die Gegenüberstellung des Tribunals und Christi mit den 
Soldaten ist hier noch schroffer. Die Rückwand fasst Annas 
und die vier Schriftgelehrten und Pharisäer zur Einheit zusammen. 
Bei der Caiphas-Szene war der Körper Christi nach dem Thron 
zu gerichtet, auf gleichem Boden wie die andern, hier steht er 
nach vorn gewandt, in ruhigerem Standmotiv, auf einem recht- 
eckigen Stein, der ihn statuenhaft von den übrigen Gestalten 
sondert. Die Vermittelung zwischen beiden Parteien bildet der 
Pharisäer, im Vordergrund vor dem Thron, der, vom Rücken 
gesehen, mit der rechten Hand auf Christus weist und die Rolle 
des Anklägers zu spielen scheint. Rein äusserlich liegt das 
Ueberge wicht auf der linken Seite, in der dominierenden Stellung 
des Annas auf seinem Thron; innerlich ist es aber auf Seiten 
Christi, an dessen ruhigem Wesen alle Anklagen wirkungslos 
abprallen. Er hat nichts mehr zu schaffen mit seinen Wider- 
sachern. An Charakteristik der Personen steht das Relief dem 
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der Caiphas-Szene kaum nach. Caiphas war als der Jude reiner 
Kasse gekennzeichnet, mit schmalem, wohlproportioniertem 
Gesicht, feiner, leicht gekrümmter Nase und langem Vollbart, 
als Mann, dem es ernst ist um die Verfechtung der alten Lehre. 
Annas ist eine feiste Gestalt mit dickem, von Fett strotzendem 
bartlosen Pfaffengesicht, dem man das Wohlleben ansieht. Er 
erschcint schwerfällig an Körper und Geist, nur bedacht auf 
ein ungestörtes, genussreiches Dasein. Er sitzt breit auf einem 
gepolsterten Sessel, fast unbeweglich, die Arme mit den dicken, 
ungegliederten Händen fast mühsam erhebend, wobei sich die 
Rechte, die auf Christus zeigt, noch auf die Linke stützen 
muss. Wirklich aktiv ist nur der Pharisäer rechts vorn, im 
Priestergewand mit breitem gestickten Saum; er ist wie die 
übrigen beiden von edlerem Typus, mit langem Vollbart. Aber 
er befindet sich mehr in der Lage des Schauspielers, der sich 
in seiner Rolle nicht sicher genug fühlt: er redet zwar offen 
auf Christus ein, bedarf aber entschieden der Unterstützung 
eines Souffleurs, der in der Person des zweiten Schriftgelehrten 
links hinter ihm am Boden sitzt. Dieser hält in beiden Händen 
die Gesetzcsschriften mit einer Gebärde, die seine Vertrautheit 
damit kundtut, bereit, seinem Vordermann die nötigen Worte 
zuzuflüstern. Die zusammengezogenen Brauen zeigen seine 
Aufmerksamkeit, zugleich vielleicht auch seinen Unwillen. Der 
dritte bekappte Pharisäer links dahinter, mit langem, nach 
unten spitz zulaufendem Bart runzelt die Stirn; der vierte 
erscheint links neben dem Thron in flachem Relief en face, 
mit hämisch grinsendem, faunähnlichem Gesicht. Christus ist 
von drei Soldaten und einem Mann, der ein Flammenbecken 
trägt, umdrängt. Von zwei Soldaten, die die Speere kreuzen, 
sind nur die Köpfe im Hintergrund sichtbar, ebenso von dem 
Mann mit dem Flammenbecken ganz rechts; der dritte Soldat 
steht rechts, dicht neben Christus, und fasst ihn am linken 
Unterarm. Er will ihn anscheinend aus seiner stolzen Haltung 
dem Rate gegenüber bringen: er drängt sein brutales Gesicht 
dicht an die Schulter Christi und ruft diesem höhnische Worte zu. 

Hin grosser langhaariger Hund zu Füssen des Soldaten 
hilft dem sitzenden Pharisäer mit dem Gesetzbuch das Gleich- 
gewicht halten. 
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15. Christus vor Pilatus. (Aufleger Taf. 13, 3.) Aehnlich 
wie beim Bethlehemitischen Kindel mord nimmt eine hohe Rück- 
wand hinter dem Thron des Landpflegers die rechte Zylinder- 
seite ein, wie dort mit einer perspektivischen Verschiebung 
nach links. Eine Tuchdraperie umsäumt die ganze Wand. 

Wahrend beim Kindermord Herodes durch Beugung des 
Oberkörpers nach links in den Mittelpunkt der ganzen Szene 
rückte, die sich zu beiden Seiten in gleicher Weise abspielte, 
ist hier eine Teilung in zwei Hälften erfolgt: rechts Pilatus 
auf dem Thronsessel auf hohem Podest vor der Rückwand, 
unten zwei Soldaten am Boden kauernd, links unten Christus, 
von zwei Soldaten gehalten, dahinter, etwas höher, ein Wacht- 
soldat mit Hellebarde, und oben, neben der Rückwand links, 
unter der Draperie, der Kopf Petri. Der ganze Aufbau ist 
trapezförmig: die kleinere Parallelseite links, gebildet durch 
den Körper des einen Soldaten und Christus, die grössere 
Seite rechts durch die senkrechte Ecke der Rückwand, an die 
sich Pilatus lehnt. Bemerkenswert ist, dass auch hier die Rück- 
wand wieder dem Schrankendurchgang gegenüberliegt. Pilatus 
sitzt auf einem gepolsterten Armsessel, ganz ahnlich wie Herodes 
auf dem Kindermord, die Beine gekreuzt nach links gewandt, 
mit dem Oberkörper halb und dem Kopf ganz nach vorn. Die 
Linke ruht auf der Lehne, die Rechte, mit dem Handinnern 
nach unten, macht eine abwehrende Gebärde. Der Landpfleger 
trägt enganliegende Hosen, einen weiten Mantel, der bis an 
die Knie reicht, einen Hermelinkragen und Zackenkrone. Ein 
kurzer Vollbart und reiches Lockenhaar umrahmt das fein- 
geschnittene Gesicht, in dem sich Betrübnis und Mitgefühl 
ausprägen. Er wendet sich ab, will nichts mit der Sache zu 
tun haben: „Ich wasche meine Hände in Unschuld." Der 
Soldat links hinter Christus ist eben im Begriff, diesem den 
Mantel abzunehmen, der das Haupt bis an die Augen verhüllt. 
Der Henkersknecht rechts zwingt Christus, sich vor Pilatus zu 
verneigen; seine Linke fasst auf den rechten Unterarm, die 
Rechte ist unter dem Mantel versteckt. 

16. Die Geisselung Christi. (Aufleger Taf. 12, 2.) Christus 
steht in der Mitte an einem Säulenstumpf; um ihn sind vier 
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Henkersknechte beschäftigt, links zwei, die hintereinander knien 
und Christus mit Stricken an der Säule festbinden, dahinter 
ein stehender, der die Geissei schwingt und Christus mit der 
Linken am Haupthaar hält. Rechts vorn steht ein anderer 
Geisseischwinger, der gegen die drei links fast allein aufkommt; 
denn diese sind schichtweise hinter- und übereinander angeordnet, 
und ihre Körperlichkeit nimmt nach der Tiefe ab, so dass die 
Summe ihrer Körper kaum mehr bedeutet als der Geissel- 
schwinger rechts, der aufrecht im Vordergrund, in gleicher 
Schicht wie Christus und der vorderste Scherge links, mit der 
ganzen Wucht seines Leibes dasteht. Einige Füllfiguren rechts 
von diesem kommen als Körper kaum in Betracht, sie dienen 
nur zur Belebung der leeren Zylinderfläche, dem vorbei- 
schreitenden Betrachter zuliebe. Dicht hinter dem Geissel- 
schläger sitzt ein römischer Liktor mit geschultertem Ruten- 
bündel, die Beine zwischen diesem und Christus, rechts darüber 
die Köpfe eines barhäuptigen älteren Mannes und eines Soldaten, 
der eine brennende Fackel trägt. Der ganzen Gruppe bietet 
eine Quadermauer mit einem Säulenpostament in der Mitte 
Rückhalt. 

Die Szene bot wieder Gelegenheit, das Nackte zu zeigen. 
Christus ist bis auf einen Lendenschurz ganz entblösst. Er 
steht auf dem linken Bein, während das rechte oberhalb des 
Fussgelenks an der Säule festgebunden ist; der Marterpfahl, 
der halb so lang ist wie Christus, zwingt ihn, da er durch die 
Fesseln am Handgelenk niedergezogen wird, den Oberkörper 
seitlich zur Säule herabzubiegen; der rechte Arm wird dabei 
eingeknickt. Der ganze Körper in seinen schlanken Proportionen 
ist von einer Geschmeidigkeit, die fast zu weit geht. Der 
Kontrast mit den robusten muskulösen Henkern ist stark: der 
eine Scherge links vorn mit nach unten gerichtetem Gesicht 
scheint seine prachtvolle Rückenmuskulatur geradezu zur Schau 
zu stellen. Die Linie des gekrümmten Rückens bildet mit der 
gebeugten Linken, die den Strick um die Säule vorn zieht, 
fast einen Halbkreis. Der andere Scherge dahinter ist mit 
einem Wams bekleidet, das nur die muskulösen Arme frei 
lässt. Sein bartloser Kopf zeigt einen rohen Verbrechertypus; 
der geöffnete Mund scheint Christus zu verhöhnen. Der Geissel- 
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schwinger links ist ganz in sein Amt vertieft. Von seinem 
allein sichtbaren Oberkörper lasst das Gewand die rechte Brust 
frei. Auf die Muskulatur ist nicht so viel Sorgfalt verwendet. 
Wundervoll in Haltung und Bewegung erscheint der Geisselnde 
rechts von Christus: ein junger Bursch mit rundem, bartlosem 
Gesicht und einem turbanartigen Kopfputz und einem Tuch um 
die Lenden. Die Beine sind nach vom gerichtet, das linke 
Spielbein auf einem erhöhten Stein. Mit der rechten Hand 
drückt er Christus gegen den Richtblock und holt mit der 
Linken in starker Drehung des Oberkörpers im Hüftgelenk zum 
Schlage aus; dabei behält er das Opfer fest im Auge. An der 
ganzen Haltung und der Kontraktion der Muskeln meint man 
den Rhythmus der Geisseischlage zu vernehmen. Die An- 
spannung der Brust- und Bauchmuskulatur und die hochgezogene 
Partie des rechten Armes, der dem eigenen Körper Halt verleiht, 
zugleich aber das Opfer festhält, ist mit virtuoser Meisterschaft 
gegeben, ebenso die Füsse mit den langen, feingegliederten 
Zehen, die sich fest in den Boden krallen. Der linke Arm 
mit dem Geisselstrick schliesst sich der Zylinderfläche an. 

Das Terrain ist an der Vorderseite wieder in eine Ebene 
gelegt: es markiert zugleich mit den vorragenden Gliedmaßen 
der vorderen Gestalten die ursprüngliche Blockseite. Der 
Körper des vordersten Schergen links ist vom ganz in die Fläche 
gedrängt, so plastisch er sich auch entwickelt, ähnlich wie auf 
dem Relief der „Anbetung" der alfe König vor Maria. 

17. Die Dornenkrönung. Das Motiv ist ähnlich wie bei 
der Geisselung, nur ist die zentrale Bedeutung Christi stärker 
und der Zusammenhang der Gestalten enger als dort: denn da- 
durch, dass Christus sitzt, rückt sein Körper in den Mittelpunkt 
der Gruppe. Auf der Geisselung schied Christus durch seine 
aufrechte Stellung die folternden Schergen in zwei der Zahl 
nach ungleiche Hälften; hier sind die Gestalten fast gleichmäßig 
an den Enden der Diagonalen eines gleichschenkligen Trapezes 
verteilt. Fast die gleiche Hintergrundarchitektur wie bei der 
Geisselung bietet der Gruppe im Rücken einen Halt, sie ist 
nur etwas mehr nach rechts verschoben und schafft für die 
Gestalten rechts einen ebenen Reliefgrund. 
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Christus sitzt auf einem Steinpostament, das etwas nach 
rechts von der Mitte verschoben ist. Die Beine mit den ge- 
kreuzten Füssen sind halb rechts gewandt, der Oberkörper mit 
den gefesselten Händen etwas nach links gedreht, aber unter 
dem Druck der beiden Schergen, die die Dornenkrone ins Haupt 
pressen, seitlich geneigt. Der Körper ist entblösst, der herab- 
gesunkene Mantel bedeckt die gefesselten Hände und den Schoss. 
Die Gestalt ist kräftiger gebildet als in der „Geisselung", auch 
ist der Kopf ausdrucksvoller als dort. Links und rechts vom 
Postament kauern zwei feiste Burschen vom Schlage des 
Schergen auf der „Geisselung" rechts; sie blasen mit vollen 
Backen in Kuhhörner, wie zum Hohne für den Gemarterten. 
Der eine links, mit dickem runden Kopf und kleiner Stumpf- 
nase, ist ziemlich nahe an Christus herangerückt und kniet 
auf dem linken Bein, während das gebeugte rechte die Ftlsse 
Christi berührt. Die Hauptpartien des Körpers liegen vorn, 
in einer Ebene mit dem geradlinig bis an die Postamentecke 
verlaufenden Terrain, das unter dem linken Hornbläser weit 
über die Zahnschnittscheibe der Vase hervorquillt. Der andere, 
mit einem Tuch um den Kopf, sitzt rechts halb hinter dem 
Postament am Boden, auf den linken Unterarm gestützt; die 
Rechte hält das Horn am Mund nach oben. Das Horn und 
die rechte Hand finden ihren Halt an der Hausteinmauer im 
Hintergrund, der Kopf des Burschen ragt halb seitlich darüber 
hinaus. Die beiden Henkersknechte oben, die die Dornenkrone 
ins Haupt Christi drücken, sind in der Körperlichkeit ungleich- 
wertig: der links neben Christus, seitlich vom Pfeiler, ist plastischer 
und mehr in den Vordergrund gestellt als der andere, der 
hinter Christus an den Pfeiler gelehnt steht. Zum Ausgleich 
dient der bärtige flache Kopf eines älteren Mannes in Vorder- 
ansicht, zwischen Christus und dem rechten Schergen, offenbar 
einer der Schriftgelehrten, der sich an der Marter Christi weidet. 
Seine linke Hand weist rechts hinter dem Schergen hinaus. 
Der Zusammenhang der beiden Schergen ist durch den Stab 
gegeben, mit dem sie die Dornenkrone ins Haupt drücken; der 
linke steht, etwas erhöht, halb nach rechts gewandt auf dem 
linken Bein, setzt das rechte auf Christi Schenkel und drückt 
bei gt beugtem Oberkörper mit beiden Händen und dem seitlich 
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aufgelegten Kopf das Rohr nieder, das der andere mit erhobenen 
Händen wieder herunterziehen will. So führen beide den Stab 
in wiegender Bewegung über die Dornenkrone. Der kraft- 
strotzende Körper des linken Schergen ist nur mit einem 
Lendentuch bedeckt. Die Bewegung des biegsamen Leibes 
und der Schwung in der Rückenlinie sind mit virtuoser Sicher- 
heit gegeben. 

18. Ecce homo. Die Gestalten sind diagonal von links 
unten nach rechts oben verteilt: links unten das Volk, das die 
Hände erhebt und das „Kreuzige" ruft, rechts oben, auf einem 
Podium von etwa halber Manneshöhe, das drei Viertel der Boden- 
Häche einnimmt, Pilatus mit Christus, und rechts dahinter drei 
Soldaten. Die Beziehungen zwischen oben und unten sind durch 
Blick und Rede des Pilatus angebahnt, aber auch rein durch 
die Körperlinien gegeben: das schräg gestellte rechte Spielbein 
des Pilatus ist wie eine materielle Verkörperung der Diagonale 
zwischen den Massen rechts oben und links unten, und die 
Gewandfalten am rechten Spielbein Christi verstärken im 
Parallelismus zu dem rechten Bein des Pilatus diese Beziehungen. 
Die Gestalten des Pilatus und Christus und des Volkes liegen 
ziemlich in einer Flächenschicht, während die Kriegsleute hinter 
Christus sich mit dem Podium, das sich polygonal dem Zylinder 
anpasst, in der Tiefe verlieren, ebenso wie die Balustrade auf 
dem gemauerten Bogen, der dem Podium seitlich vorgelagert ist. 
Christus und Pilatus stehen dicht nebeneinander, Schulter an 
Schulter. Pilatus scheint mit der Linken Christus im Rücken 
zu umfassen und zeigt ihn, den Schmerzensmann, mit der 
Dornenkrone und dem von Stricken umwundenen und nieder- 
gebeugten Oberkörper, dem Volke, um dessen Mitleid zu erregen. 
Trotz des engen Zusammenhanges sind beide Gestalten wieder 
wie statuarisch voneinander geschieden: die Kante der poly- 
gonalen Estrade liegt zwischen den Füssen beider, so dass das 
linke Standbein des Pilatus und das rechte Spielbein Christi 
sich an der Kante berühren, jede Gestalt aber eine Polygon- 
seite für sich beansprucht. 

Das Volk unten erhebt beschwörend die Hände; die Haupt- 
person, ein Schriftgelehrtcr anscheinend, in Mantel und Kapuze, 
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sitzt breit hingelagert hart im Vordergrunde, in plastischer 
Rundung, mit angezogenem linken und ausgestrecktem rechten 
Bein, dicht am Altan, auf die rechte Hand gestützt, die andern 
dahinter erscheinen nur zum Teil sichtbar und mehr oder 
weniger in flachem Relief als kompakte Masse. Im Hinter- 
grunde ragt schon das Kreuz empor, auf Christus zugeneigt. 
Nur ein bärtiger Mann hat das Gesicht abgewandt, einer der 
Jünger; auch im Grunde des Bogens rechts erscheint ein 
bärtiger Kopf. (Petrus?) 

19. Die Kreuztragung. Christus ist unter der Last des 
Kreuzes zusammengebrochen; er hat sich mühsam dahin- 
geschleppt, ist aber schliesslich im Ausschreiten aufs linke Knie 
niedergefallen. Das linke Bein stützt so das Kreuz, das halb 
auf der linken Schulter und dem Rücken, halb mit dem untern 
Querarm auf dem Boden ruht Der linke Arm umklammert 
den unteren Querbalken des Kreuzes, und die Rechte sucht 
parallel diesem am Boden Halt, während das rechte Bein 
gestreckt nachschleift. Der Körper bildet fast ein recht- 
winkliges Dreieck, dessen lange Kathete parallel dem Kreuzes- 
stamm durch das rechte Bein und den Oberkörper, und dessen 
kurze Kathete durch den rechten aufgestützten Arm, parallel 
dem unteren Querarm, läuft. Das gestraffte Gewand verstärkt 
noch diese geometrische Form. Vom Körper sind nur die 
mageren Hände und der rechte Fuss sichtbar, der Kopf mit 
der Dornenkrone zeigt einen schmerzvollen Ausdruck, der 
Mund scheint zu seufzen. Die an sich etwas geometrisch starre 
Gestalt Christi mit dem Kreuz wird durch zwei stehende Figuren, 
die sich über ihm nach der Mitte zuneigen, bogenförmig um- 
rahmt. Links ist der nur mit einem Schurze bekleidete Henkers- 
knecht, der Christus an einem Seile führt, mit dem rechten Bein 
über den Kreuzesstamm gestiegen und kniet mit dem linken Bein 
halb auf dem Kreuz, halb auf Christi Rücken, indem er sich tief 
herabbeugt und mit der rechten Hand den Gestürzten zum 
Aufstehen zwingen will. Aehnlich wie bei dem vordersten 
Schergen links auf der „Geisselung" ist hier die Rücken- 
muskulatur in prachtvollster Weise entwickelt und zur Schau 
gestellt. Aber der Körper ist viel harmonischer und edler 
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gebildet. Rechts lehnt ein bärtiger Liktor in Panzer und 
Helm, mit dem Rutenbeil in der Linken, mit dem Oberkörper 
an dem oberen Querarm des Kreuzes und stützt den Kopf auf 
das Ende des Querholzes, auf dem die rechte Hand liegt. Er 
beobachtet ruhig den Vorgang unter sich. Simon, der links 
unten kniet und schon das Kreuzende mit den Händen fasst, 
kommt daneben kaum noch zur Geltung; er schmiegt sich in 
flachem Relief der Zylinderrundung an, ebenso wie der Felsberg 
im Hintergrund, mit einem Kuppelbau und einer Burganlage, 
und die Palmen, die hinter Simon und dem Schergen aufragen. 
Auf der rechten Seite, als Gegengewicht gegen Simon, steht 
ein Soldat, auf eine Lanze gestützt. 

In der Einfachheit der Komposition und in der Beschränkung 
auf drei Hauptpersonen ist dies Relief wohl das hervorragendste 
des ganzen Zyklus. 

20. Die Grablegung. (Aufleger Taf. 12, 1.) Die Hauptgruppe 
ist in der Form eines Trapezes zusammengeschlossen, und zwar 
so, dass der feste Bestand zu beiden Seiten durch zwei auf- 
wärts gerichtete Männer gesichert wird: links unten der kniende 
Joseph von Arimathia zu den Füssen des Leichnams, rechts 
oben, auf erhöhtem Standpunkt, Johannes stehend, zwischen 
beiden der Leichnam Christi, auf einem schichtartig gelagerten 
Felsterrain, mit dem Kopf im Schosse von Maria, die rechts 
auf dem Felsen sitzt und unter Klagen die rechte Hand zur 
Seite streckt. Die schräg nach rechts ansteigende obere 
Trapezlinie tangiert sowohl das Haupt des Joseph, wie der 
Maria und des Johannes. Die beiden anderen Frauen, die im 
Hintergrund zwischen Joseph und Maria auftauchen, sind zum Teil 
bis an die Knie sichtbar und in flachem Relief en face gestellt. 
Den Hintergrund bildet eine Felswand, die über den Köpfen 
der beiden Frauen vorkragt und sowohl als Füllung der leeren 
Fläche über den Köpfen, wie als plastisches Gegengewicht zu 
den Körpern unten fungiert. Die Hauptgruppe ist der Aus- 
dehnung wegen nicht durchaus in einer ebenen Schicht ent- 
wickelt, sondern nur so weit, als der Leichnam Christi für sich 
beansprucht, der Körper des Johannes ist etwas zurückgedrängt 
und der Zylinderkrümmung angepasst; der Jünger blickt in 
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stummem Schmerz, mit verschränkten Armen in den Mantel 
gehüllt, aus dem Hintergrund auf die klagende Maria mit ihrem 
Sohn. Maria ist wieder streng abgesondert von den übrigen; 
ihr Körper bildet durch die Neigung nach der Mitte mit dem 
Leichnam im Schoss einen pyramidalen Aufbau, der in ihrem 
Kopfe gipfelt. Hin weites Schleiertuch umfliesst ihr Haupt und 
entzieht ihr Gesicht dem Anblick der übrigen. Ihr Kopf ist 
emporgerichtet, mit halbgesenkten Lidern, und der Mund leise 
klagend geöffnet Die Linke hält das Haupt Christi, das vom 
Schosse zu gleiten droht und, der Schwerkraft folgend, sich 
mit dem Gesicht abwärts gedreht hat. Auch der linke Arm 
Christi ist hinuntergeglitten, die Füsse hält Joseph von Arimathia. 

Die Behandlung der Körper und die Physiognomik hat zu 
Gunsten der Eindringlichkeit des Ausdrucks auf eine glatte 
Idealisierung verzichtet. Der Körper Christi zeigt, im Gegensatz 
zu den Darstellungen des lebenden, alle Spuren der furchtbaren 
Todesart, die gänzliche Erschöpfung des Leibes in der schlaffen 
Haltung der Gliedmaßen, die in ihrer Magerkeit alle Muskeln 
und Sehnen erkennen lassen. Auch die Züge sind verzerrt, 
von last abstossender Hässlichkeit. Johannes ist nicht der 
jugendlich schöne Jünger; sein Antlitz ist gramdurchfurcht, 
vom Schmerz verzogen und ernst; nur Maria erscheint noch 
jugendlich, fast wie in der Anbetung der Könige. 

Die Puttengruppen auf den Schranken des Hochaltars. 

Die Puttengruppen sind aus einem weissen, fast undurch- 
sichtigen Alabaster gearbeitet und poliert, so dass sie das Aus- 
sehen von glasiertem Porzellan haben. Der Einlluss des 
Materials auf das künstlerische Gestalten ist hier besonders 
auffallend: jede Gruppe ist aus einem einzigen Block gehauen. 
Block-mäßige Geschlossenheit war schon bei den Einzelfiguren 
der Putten am Hochaltartabernakel zu beobachten, aber hier, 
wo stets zwei Putten zu einer Gruppe vereint sind, war ein 
Zusammenhalt der Bewegung mit Rücksicht auf das Material 
noch viel mehr geboten. Denn die geringe innere Festigkeit 
des Alabasters gestattete keine Ausladungen der Gliedmaßen. 
Stets ist ein stehender und ein sitzender Putto zur Gruppe 
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vereint. Bei der Ost- und Westseite, also nach dem Chor und 
Hauptschiff zu, hindert die Verbindung von vierarmigen Bronze- 
kandelabern mit den Gruppen eine freiere Bewegung des 
stehenden Putto; dieser muss stets in Beziehung zu dem auf- 
ragenden Leuchterschaft gebracht werden, und die Beschäftigung 
mit dem Attribut fällt dem sitzenden zu. Bei den Gruppen 
der Nord- und Südseite halt der stehende Putto das Marter- 
werkzeug, das die Beziehung zum sitzenden vermittelt. Die 
Gruppen der Westseite sind nach dem Langhaus zu gerichtet, 
alle übrigen nach dem Hochaltar. An der West- und Ostseite 
sind die Gruppen symmetrisch zur Mittelachse des Schiffs an- 
geordnet, und zwar so, dass die stehenden Putten nach aussen, 
die sitzenden nach innen gestellt sind. An der Nord- und 
Südseite herrscht Responsion in der Anordnung der Figuren, 
derart, dass der sitzende Putto an den Nordschranken beide Male 
rechts, an den Südschranken links vom stehenden gelagert ist. 

1. Gruppe mit Hammer, Zange und Nageln. (Aufleger 
Taf. 14, 2.) Der eine Putto steht aufrecht auf der Wolkenplinthe, 
in der Mitte vor dem Leuchterschaft. Seine Rechte presst einen 
Nagel an die Brust und richtet den Blick darauf, die Linke hält 
seitlich eine Draperie, die im Verein mit einem dicken, wulstigen 
Lorbeerkranz um die Schultern fällt und der ganzen Gruppe 
eine materielle Stütze verleiht. Zugleich vermittelt die Draperie 
rechts und der Kranz links zwischen dem aufrecht stehenden 
Putto und dem kriechenden und schliesst die Gruppe zusammen. 
Der Leib des kriechenden ist hinter dem stehenden verborgen; 
die Füsse suchen seitlich Halt auf den Wolken, während die 
Linke zwischen den Füssen des stehenden, die Rechte, mit 
Hammer und Zange, sich links von dessen rechtem Fuss auf- 
stützt. So greifen auf der Basis die Gliedmaßen des einen 
und des andern Körpers abwechselnd ineinander. Dadurch, 
dass der stehende Putto die Mittelachse, der kriechende die 
Basis des Aufbaues bildet, erhält die Gruppe einen stark 
konstruktiven Charakter, wenn auch die Lücke zwischen dem 
rechten Arm des stehenden und dem Kopf des kriechenden 
etwas störend empfunden wird. 

2. Gruppe mit Laterne. (Aufleger Taf. 14, 1.) Die Mittel- 
achse liegt hier im Leuchterschaft selbst, den der stehende, den Leib 
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nach links ausbiegend, mit beiden Händen umfasst hält, während 
der andere hinter ihm und der Wolke sitzt und sich in starker 
Windung um dessen Leib beugt, mit der Laterne als Stütze 
in der Linken. Beide Putten blicken erwartungsvoll nach links 
hinab. Dem stehenden erwächst in dem sitzenden eine Kon- 
kurrenz, die noch durch die kompakte Laterne verstärkt wird. 
Beide Körper schmiegen sich eng aneinander und bilden eine 
Einheit. Die Ausnutzung des Blockes ist hier noch voll- 
kommener als bei der eben erwähnten Gegengruppe ; die Körper 
füllen lückenlos das Volumen des Steines, ohne Zuhilfenahme 
einer Draperie, die hier nur die Lücken zwischen den Glied- 
maßen im Innern der Gruppe schliesst und diese im Rücken 
verstärkt. Das Kubische macht sich bei dieser Gruppe durch 
den schräg in die Tiefe führenden Körper des sitzenden mehr 
geltend als bei der vorhergehenden. 

3.U.4. Die Gruppen mit Würfeln und Dornenkrone (Aufleger 
Taf. 14, 3) und Handschuh (ebenda Taf. 15, 3). Beide Gruppen 
zeigen eine strengere Symmetrie der Figuren als an der West- 
seite. Die Silhouette ist im Gegensinn nahezu gleich: die 
stehenden Putten sind seitlich vom Schaft nach aussen, die andern 
beiden sitzend nach innen geordnet. Dabei ist hier sichtlich 
mit dem die Schranken durchschreitenden Beschauer gerechnet, 
denn die Gliedmaßen der sitzenden bieten auch seitlich nach 
der Schrankenöffnung zu eine Schauseite dar. Beide stehenden 
Putten halten den Schaft im gebeugten Arm, mit der Hand an 
der Brust, und blicken mit leise geöffnetem Mund und pathetischem 
Augenaufschlag nach oben. Eine Lorbeergirlande läuft quer 
von der Schulter über die Brust. In der rechten Gruppe hält 
der stehende in der linken Hand drei Würfel dicht an der 
Hüfte, die entsprechende rechte Hand des stehenden in der 
linken Gruppe ist frei an die Brust gelegt. Der sitzende der 
linken Gruppe hat sein rechtes Bein am Boden zwischen den 
Beinen des stehenden hindurch vorgestreckt, das linke schmiegt 
sich gebeugt seitlich an die Wolkenplinthe. Die nach hinten 
gestreckte Linke mit dem gepanzerten Handschuh und der leicht 
nach der Seite gedrehte Oberkörper geben der Gruppe etwas 
stark Kubisches. Es ist ganz entschieden bewusst mit dem 
Beschauer gerechnet, der die Schrankenöffnung durchschreitet : 
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von dem nach vorn gerichteten Körper des stehenden gleitet 
der Blick auf den sitzenden seitlich in die Tiefe. Dieselbe Öko- 
nomie wiederholt sich bei der rechten Gruppe. Der stehende 
hat die Ferse des rechten Fusses auf den rechten Oberschenkel 
des sitzenden gestellt; dieser schmiegt sich eng an ihn an und 
blickt unter seitlicher Drehung des Oberkörpers und Kopfes 
auf die Dornenkrone in seiner Rechten. Der Winkel, den der 
Kopf des sitzenden mit dem Körper bildet, wird von einer 
Draperie ausgefüllt, die vom rechten Arm des stehenden herab- 
gleitet; in der linken Gruppe bleibt er offen. 

Die Gruppen der Nord- und Südseite. Das Fehlen der 
Kandelaber wirkt sichtlich befreiend. Bei den Leuchtergruppen 
waren die Standfiguren bis zu einem gewissen Grade in der 
Bewegungsfreiheit eingeschränkt. Die aufrechte Haltung ver- 
hinderte einen innigeren Zusammenhang mit den sitzenden, 
die in eine stark untergeordnete Stellung geraten. Hier ist 
der stehende direkt auf einen Zusammenschluss mit dem sitzen- 
den angewiesen. Beide bedingen sich gegenseitig. Das Attribut, 
das bei den Leuchtergruppen mehr äusserlich in der Hand des 
sitzenden lag, gehört beiden gemeinsam an und motiviert die 
Beziehung zwischen beiden. Durch die enge Verschlingung der 
Körper und das Ineinandergreifen der Gliedmaßen wird der 
zylindrische Block bis an die Grenze des Erreichbaren aus- 
genutzt. Nirgends entstehen störende Lücken; selbst die Dra- 
perie als Ausgleich wird entbehrlich und dient nur als materielle 
Verstärkung der Gruppe im Rücken und zur Bedeckung der 
Blössen. Streng genommen nähert sich die Auffassung der 
Gruppen bei ihrer starken Konzentration dem Tektonisch- 
Plastischen; ihr Massen wert ist nicht viel grösser, als der der 
ihnen gleichgeordneten Vasen. 

5. Gruppe mit Krug. (Aufleger Taf. 15, 2.) Der stehende ist 
links von der Mittelachse, der sitzende rechts davon angeordnet. 
Ersterer steht fest auf dem rechten Standbein und setzt das 
linke auf den rechten Oberschenkel des letzteren, der dicht an 
seine Seite geschmiegt sitzt und den Krug mit der linken Hand 
quer über sein Haupt an der Brust des stehenden hält. Dieser 
fasst mit der Linken an die Mündung des Kruges und beugt 
den Oberkörper nach rechts, so dass sein Kopf fast genau in 
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die Mittelachse der Gruppe kommt. Durch den Krug bleibt das 
Gleichgewicht der Massen völlig erhalten. Noch stärker als 
bei den Leuchtergruppen ist hier mit der Seitenansicht gerechnet. 
Der aufrechte in seiner frontalen Stellung kommt nur für die 
Vorderansicht in Betracht, seitlich wird er bis auf den Kopf 
vom sitzenden verdeckt. Die Funktion, allmählich nach der 
Seite überzuleiten, fällt dem letzteren zu. Vom stehenden zum 
sitzenden wird die Ueberleitung durch das aufgestellte linke 
Bein bewirkt. Die dritte Dimension wird durch die vom Knie 
ab nach hinten gestreckten Beine, besonders durch das stark 
in die Tiefe gerichtete linke angeregt. Die Füsse und die Knie 
weisen noch nach der Frontansicht, der Leib ist halb nach der 
Seite, der Kopf fast ganz ins Profil gedreht; so wird der Blick 
des Betrachters etappenweise von der Front nach der Seite 
übergeleitet und umgekehrt; und doch bleibt hier, wie bei den 
andern Gruppen, an der Vorderansicht nichts unklar. Auch 
die zylindrische Plinthe mit den stark markierten, spiralförmig 
sich windenden Wolkengebilden verstärkt den Eindruck des 
Kubischen. Die linke Seite und die Rückseite kommen für den 
Beschauer nicht in Betracht, alles Leben ist auf die Front- 
ansicht und die rechte Seite nach dem Schrankendurchgang 
konzentriert; als Gesamtmasse behauptet sich die Gruppe ver- 
möge ihres kompakten Volumens nach allen Dimensionen. 

6. Gruppe mit dem Mantel. (Aufleger Taf. 16.) Die Gruppe 
zeigt eine der vorhergehenden ähnliche Anordnung, doch sind 
die Gestalten bewegter und der Aufbau ist nicht so klar wie 
dort. Die Stellung des stehenden ist ähnlich, auch die Biegung 
des Leibes nach der Mitte zu. Das linke Bein steht auf einer 
etwas höheren Wolkenpartic als das rechte, das etwas weiter 
zurückgesetzt ist, der Ansicht von dem Schrankendurchgang zu- 
liebe; auch der Oberkörper ist leicht dorthin gedreht und der 
Kopf, der auch hier durch die Biegung des Körpers in die 
Mittelachse kommt, halb links ins Profil gewandt. In der Profil- 
linie des rechten Armes, dessen Hand den Mantel auf dem 
Scheitel festhält, wiederholt sich die geschwungene Kurve der 
rechten Körperlinie in kleinem Maßstabe. Der andere Putto 
sitzt unruhiger als sein Gegenstück mit dem Ktug. Er hat 
offenbar, unter dem Mantel verborgen, seinem Genossen den 
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Rücken zugekehrt und ist jetzt bemüht, sich aufzurichten und 
aus der Umhüllung zu befreien. Die angezogenen Beine 
weisen nach rechts hinten, Oberkörper und Kopf, der dicht 
vor der Hüfte des andern anliegt, sind nach vorn abwärts 
gedreht. Mit der rechten Hand stützt er sich auf die Wolken hinter 
den Füssen seines Genossen. Der Mantel bedeckt das Haupt 
des aufrechtstehenden, fällt rechts über die linke Schulter 
des sitzenden in dessen Schoss und füllt die Lücken zwischen 
beiden Körpern und den Beinen des stehenden. Unter dem 
Mantel fassen die Hände beider einander wie zur Unter- 
stützung beim Aufrichten des sitzenden. Dadurch gestaltet 
sich freilich die Silhouette in ihrer Zickzacklinie rechts etwas 
unruhig. 

7. Gruppe mit dem Schweisstuch. (Aufleger Taf. 16, 1.) Der 
stehende (mit dem Schweisstuch) dominiert hier stärker als in 
den übrigen Gruppen. Er steht ziemlich aufrecht, rechts vom 
sitzenden, auf dessen Bauch er den rechten Fuss setzt. Der 
Oberkörper mit dem Tuch in den beiden Händen ist schräg 
rechts nach dem Eingang der Schranken gerichtet, der Kopf 
aber gerade nach der entgegengesetzten Seite über die rechte 
Schulter. Der sitzende windet sich, der Krümmung der 
Wolkenplinthe folgend, um den stehenden, mit verschränkten 
Armen und nach vorn gerichtetem Kopf. Die Beine schmiegen 
sich vorn in schräger Lage der Plinthe an unter Drehung 
des linken Fussgelenks, und die Füsse klammern sich beinah 
fest an die Wolke. Die Ponderation der Gruppe ist vollendet. 

8. Gruppe mit dem Geldbeutel. (Aufleger Taf. 16, 2.) Diese 
Gruppe wirkt am stärksten kubisch. Der stehende, mit dem 
Geldbeutel in der rechten Hand, wendet sich etwas nach rechts; 
der andere windet sich, auf der linken Seite halb aufgerichtet 
sitzend, fast im Halbkreis um den stehenden, stützt sich mit 
der Linken am Boden und greift mit der Rechten nach dem 
linken Unterarm des stehenden, der die Lederschnüre des Beutels 
gefasst hat, indem er den Kopf zurückbiegt und staunend die 
hervorquellenden Geldstücke betrachtet. Wie erschüttert über 
den Verrat des Herrn senkt der stehende Putto den Kopf mit 
abgewandtem Gesicht. Die Füllung des Steinvolumens und 
die Rundung der Gruppe ist durch die halbkreisförmige 
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Windung des sitzenden in vollkommener Weise erreicht, die 
geringe Verschiebung des stehenden nach rechts vermeidet den 
Eindruck starrer Konstruktion. 

Der Wert der acht Gruppen beruht vor allem in der 
starken Konzentration der Figuren, die zu einer Einheit ver- 
schmolzen sind. Im möglichst geringen Volumen ist der 
grösste Bewegungsinhalt zusammengefasst. Die Gruppen sind 
förmlich aus der Form des zylindrischen Blockes konzipiert, 
dessen Grenzen die Gestalten in ihrer mannigfachen Kon- 
stellation der Gliedmaßen deutlich durchfühlen lassen. Das 
Ideal einer Gruppe, das nicht im Nebeneinander, sondern 
im Ineinandergreifen, in der engen körperlichen Beziehung 
der Gestalten erreicht werden muss, ist hier erstrebt und 
nahezu erreicht. Um die Bedeutung der Gruppen voll zu er- 
messen, muss man nach ähnlichen Versuchen der Gruppen- 
bildung in jener Zeit Umschau halten. In der ßodenseegegend 
findet sich nichts, was auch nur annähernd einen Vergleich 
mit den Salemer Gruppen aushielte. In der Bibliothek von 
Schussenried sind ähnliche Leuchterfiguren aus den fünfziger 
Jahren, aber die Gestalten sind nur lose nebeneinandergestellt, 
ohne jeden engeren Zusammhang. Die Unfähigkeit der da- 
maligen Stuckbildner, wirklich räumlich-plastisch zu gestalten, 
zeigt sich auch sonst. Die Gruppen und Einzelfiguren haben 
mit ihren flatterhaften Bewegungen nur im grossen malerischen 
Zusammenhang des Ganzen eine Daseinsberechtigung, heraus- 
gerissen büssen sie ihren Wert völlig ein. Das Material er- 
weist sich als ganz wesentlich stilbildender Faktor. Aber die 
Denkweise muss auch eine andere geworden sein; ohne innere 
Notwendigkeit wagt man sich nicht an dergleichen Probleme, 
die in ihrem Wesen dem Rokoko geradezu entgegengesetzt 
sind. Dass Dürr bereits zehn Jahre vor Vollendung der Gruppen 
der Hochaltarschranken in Salem ähnliche Probleme bei der 
Einzelfigur verfolgte, wird später gezeigt werden. 
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II. Kapitel. 



Die Choranlage. 

Das Chorgestühl. 

Das Chorgestühl (Aufleger Taf. 17 u. 18; Kick Taf. 69) aus 
mattem Nussbaumholz umfasst 90 Stände, je 23 in den 
hinteren Reihen an den Rückwänden, die sich an die Arkaden- 
pfeiler des Chores anlehnen, und je 22 in den vorderen Reihen, 
wo für den Durchgang in der Mitte ein Stand geopfert wird. 
Dazu kommen noch auf beiden Seiten die Sitze für Abt und 
Prior, die sich rechtwinklig an die östlichen Vierungspfeiler 
anschliessen und in mächtige Obelisken vonAlabasterinkrustation 
eingebaut sind, vor denen (nach dem Hochaltar zu) die Statuen 
des hl. Benedikt und Bernhard stehen. Ueber der geradlinig 
abschliessenden Rückwand des Gestühls erheben sich, an die 
Arkadenpfeiler gelehnt, starke rechteckige Tafeln mit ver- 
goldeten Holzreliefs, die Vorgänge aus der biblischen Geschichte 
darstellen, bekrönt von kannelierten Halbsäulen mit vergoldeten 
Heiligenbtisten. An den Vierungspfeilern ist ein besonderer 
Aufbau im Zusammenhang mit dem Abt- beziehungsweise 
Priorsitz entwickelt, mit einem grossen Relief über dem letzten 
Stand und einem abschliessenden Pfeiler daneben. Ein Kranz- 
gesims mit Zahnschnitt bildet den horizontalen Abschluss nach 
oben; den Pfeiler krönt ein Würfel mit Engelkindern. Lorbeer- 
gewinde vermitteln zwischen den scharfen rechten Winkeln, 
besonders von den Reliefs zu den Galerien, die auf der Rück- 
wand zwischen den Arkadenpfeilern hinlaufen. In der Mitte 
werden die Galerien durch kleine giebelgekrönte, rechteckige 
Aufsätze mit vierbeinigen Flammenbecken zwischen je zwei 
Engelkindern unterbrochen und tragen selbst noch zu beiden 
Seiten der mittleren Aufsätze je zwei hintereinander gestellte, 
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vasenartige Bekrönungen mit Lorbeerzweigen. Die Stirnseite 
der Giebelaufsätze füllen vergoldete Rundreliefs mit Engel- 
darstellungen. Die Ornamentik zeigt volutierte Akanthusranken, 
Lorbeerband, Perlenschnur, Flechtband, Wellenband und 
Rosetten. Die Starrheit der Halbsäulen über den Reliefs wird 
ebenfalls durch vermittelnde Lorbeerkränze gemildert. Zier- 
liche Engelsköpfchen bilden den Ausgangspunkt der Girlanden, 
die seitlich an den starken Reliefplatten herunterfallen. 

Nach dem Abtei-Archiv-Bericht von 1774 ist Johann Georg 
Dürr der Schöpfer des Chorgestühls und der Aufbauten mit den 
Reliefs. Staiger (S. 39) erwähnt bei der Anführung der Künstler, 
die im Münster gearbeitet haben, ausser Dürr und dessen 
Schwiegersohn Wieland noch Joseph Anton Feuchtmayer, er 
sagt aber nichts Bestimmtes über dessen Tätigkeit. Feucht- 
mayer starb bereits 1770, es handelt sich also offenbar um eine 
frühere Arbeit im Münster. Pfeiffer sagt (im Text von Kick und 
Pfeiffer zu Taf. 66 u. 69), dass Feuchtmayer wahrscheinlich der 
Urheber eines kleinen Teiles dieser Musterarbeiten des klassi- 
zistischen Stiles sei, besonders im Hinblick auf das Chorgestühl. 
An diesem ist der Stilunterschied zwischen den hinteren und 
den vorderen Reihen auffallend: die Reihen an der Rückwand 
haben einen ausgesprochenen Rokokocharakter, während die 
vorderen Gestühle der übrigen klassizistischen Dekoration ent- 
sprechen. Geht man in Einzelheiten figürlicher Art ein, so 
findet sich auch ein wesentlicher Unterschied in der Bildung 
der geflügelten Engelsköpfchen, die die abschliessende horizontale, 
nach vorn in Wellenprofil überfallende Leiste des vorderen 
Gestühls beleben, und den karyatidenartigen Köpfchen, die am 
hinteren Gestühl die Armstützen tragen. Unter letzteren finden 
sich wieder einige, die sich im Typus den Köpfchen am 
vorderen Gestühl nähern, aber freilich nicht so frei und 
lebendig wirken. Es liegt die Vermutung nahe, dass die 
hinteren Reihen dem Gestühl entnommen sind, das derselbe 
Abt Anselm II. (1746—1778) Anfang der fünfziger Jahre an 
Stelle des alten vom Ende des 16. Jahrhunderts (Zeit Abt 
Christians 11.) errichten liess, und dass der Name Joseph 
Anton Feuchtmayer mit diesem älteren Gestühl in Verbindung 
zu bringen ist, an dem ja auch Dürr bereits mitgearbeitet 
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haben könnte. Die Vermutung bestätigt sich in jeder Weise. 
An den beiden westlichen Vierungspfeilern stehen Teile eines 
Gestühls von je drei Ständen (Aufleger Taf. 18, 1), völlig 
übereinstimmend mit den hinteren Gestühlreihen im Chor, 
offenbar Uebei reste des älteren Gestühls, das keine Verwendung 
im Chor (inden konnte. Dass man das altere Gestühl zum 
Teil wieder verwendete und nur die vorderen Reihen im 
Einklang mit der übrigen Dekoration neu schuf, ist erklärlich. 
Noch sicherer wird die Vermutung, dass es sich um einen Teil 
des älteren Gestühls und zwar von der Hand Feuchtmayers 
handelt, wenn man dessen Chorgestühl in der Klosterkirche 
von St. Gallen vergleicht, sein letztes und umfangreichstes 
Werk aus den Jahren 1763 — 68. Es hat in den Wangen eine 
starke Aehnlichkeit mit den hinteren Reihen des Salemer 
Gestühls: dieselben Ausladungen im Profil der Zwischenstützen 
und fast dieselbe Ornamententfaltung, nur etwas reicher 
in St. Gallen. Am schlagendsten ist die Uebcreinstimmung 
der Engelsköpfchen, die die Armstützen tragen: dieselben in 
der Höhe der Augen auffallend schmalen Schädel, dieselben 
breiten Nasen mit aufgeblähten Nüstern, und Augen, die wie 
verschlafen aussehen. Einige Köpfchen, z. B. die ersten nach 
dem Hochaltar zu, an den beiden hintersten Reihen (Evangelien- 
seite), sind denen am hinteren Gestühl in Salem zum Ver- 
wechseln ähnlich. Damit ist der Anteil Feuchtmayers an dem 
älteren Gestühl in Salem, das für die hinteren Reihen wieder 
verwendet wurde, gesichert. Einige der Köpfchen dieser 
letzteren Reihen weichen aber entschieden von Feuchtmayers 
Typus ab und nähern sich den viel kindlicheren, form- 
vollendeteren Engelsköpfchen Dürrs am vorderen Gestühl, dass 
Dürrs Mitarbeit am älteren Gestühl in Anspruch genommen 
werden muss. Das Zusammenarbeittn Dürrs und Joseph Anton 
Feuchtmayers ist, wie später erwähnt werden soll, mehrfach 
erwiesen. Es ist klar, dass die Persönlichkeit des Jüngeren 
hinter der des Aelteren, Ausgereiften zurücktreten musste, dass 
seine Eigenart sich nur bei figürlichen Einzelheiten durchsetzen 
konnte, wie beim Gestühl an den Engelsköpfchen und an der 
Flachornamentik, die bisweilen Formelemente des klassizisti- 
schen Stils zeigen: die einfache Lorbeergirlande, die Kassetten- 
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felder an der Stirnseite der Zwischenstützen des Gestühls, die 
rechteckigen Voluten über den stützenden Engelsköpfchen und 
seitlich an den Stützen unterhalb der Sitze. Dürr hat bei den 
vorderen Reihen sich zum Teil dem Stil des älteren Gestühls 
anzupassen versucht. Wie sehr er aber dem Stil seines Lehrers 
bereits entfremdet war, zeigen die Wangen (Aufleger Taf. 18 r.) 
an den mittleren Durchgängen der vorderen Reihen und die 
abschliessenden Wangen an den Enden: es ist ihm nicht ge- 
lungen, ein einheitliches Ganzes aus den sich allerdings sehr 
schroff gegenüberstehenden Formelementen des Rokoko und 
Klassizismus zu bilden. Er versucht eine Verquickung der 
Form der Zwischenstütze mit dem von mehreren Kurven be- 
grenzten Stück, das die durch rechteckige Felder gegliederte 
vordere Rückwand mit dem wellenförmig nach vorn über- 
fallenden Rundstab seitlich verdeckt. Diese Seitenwange, mit 
einer Lorbeergirlande obenauf, fällt in schwacher S-Form vorn- 
über. Das aulgerauhte Feld, das seitlich von involvierten 
Kurvenbändern begrenzt wird, füllt eine prachtvolle Birnen- 
ranke. Geflügelte Engelsköpfchen bekrönen die einspringende 
Kurve der Welle vorn. Die unbefriedigende Lösung dieser 
Wangen macht sich freilich nur bei einem Verweilen an den 
Durchgängen bemerkbar, die inneren Seiten sind überein- 
stimmend mit den übrigen Stützen gebildet. Die Zwischen- 
stützen ruhen auf stark ausladenden Konsolen mit ovaler Volute, 
aus deren Mitte sich eine über einen Pflock gehängte Lorbeer- 
girlande ins seitliche Feld schwingt. Die Klappsitze ruhen auf 
umschnürten Lorbeerwülsten, die um die Stützen herumlaufen. 
Die durchbrochenen Teile darüber, welche die starken ausge- 
kehlten Armstützen trugen, sind in leichter Kurve eingezogen 
und zeigen an der Stirnseite unten ein kräftiges Akanthusblatt, 
darüber ein Lorbeergehänge, das sich seitlich fortsetzt, an den 
Seiten unten flache, rechteckige Voluten und Kehlungen mit 
lesbischem Kyma. Die kräftigen, dem hinteren Gestühl ent- 
sprechenden Armlehnen sind von einem Eierstab unterfangen 
und in der Hauptkehle durch paarweis geordnete, senkrechte 
Kannelüren gegliedert. Die Miserikordien an den geschweiften 
Klappsitzen schliessen sich denen der hinteren Reihen an. Die 
darunter liegenden Felder füllen bis auf wenige Ausnahmen 
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anstatt der Lorberzweige mäanderartig sich verschlingende 
Bänder. Die Wand über den Armlehnen wird durch involutierte, 
mit Lorbeergirlanden und Schilfhalmen verzierte Anläufe ge- 
festigt. Die abschliessende Kehlung mit dem von Putten- 
köpfchen unterbrochenen Rundstab wird durch Lorbeergehänge 
gegliedert. Ueber jedem der erwähnten Anläufe sitzt ein 
Puttenköpfchen. Wie beim hinteren Gestühl sind die Köpfchen 
paarweis einander zugekehrt, ohne starre Symmetrie, mit leisen, 
unendlich feinen Abweichungen. An Lebendigkeit des Ausdrucks 
Ubertreffen sie die Genossen am Hochaltar, an den Vasen und 
den Gruppen. Die Flächenführung des Messers ist vollendet. 
Jedes Köpfchen zeigt individuelle Züge, besondere Drehung 
und Neigung im Halse. Sie öffnen leicht den Mund und singen 
einander teils ernsthaft, teils scherzend zu. Die Putten an den 
beiden Enden der westlichen Hälfte unterhalten sich sogar mit 
ihren Genossen unten an den abschliessenden Wangen. 

Wieviel von der hinteren Rückwand aus der älteren Zeit 
stammt, lässt sich ziemlich genau bestimmen. Ueber den Arm- 
lehnen vermitteln Anläufe mit ovalen Voluten, an pilasterartige 
Glieder gelehnt, nach der Rückwand. Diese pilasterartigen 
Leisten sind durch stufenförmigen Ausschnitt in längliche, 
rechteckige Kapitellkörper gefügt, die vorn vier Schlitze, seitlich 
rechteckige Voluten zeigen. Diese Fugen trennen aller Wahr- 
scheinlichkeit nach das Alte und das Neue, d. h. die recht- 
eckigen Kapitelle samt den zwischen ihnen gespannten Tuch- 
fcstons und allem Darüberliegenden sind von Dürr gleichzeitfg 
mit den vorderen Gestühlreihen geschaffen. Bei den Feldern 
mit dem gereihten Kasettenornament zwischen den pfeilerartigen 
Streben könnte man zweifelhaft sein, ob sie gleichzeitig mit 
der neueren Dekoration entstanden sind. Die Kassettierung 
kommt jedenfalls auch am älteren Gestühl unten an der Stirn- 
seite der Zwischenstützen vor. Ein durchgehender Zahnschnitt 
und eine glatte Leiste, die sich beide Über den Kapitellen ver- 
kröpfen, bilden den ersten horizontalen Abschluss der Wand. 
Darüber folgt ein breiter Fries mit einem ununterbrochenen 
Kreisfiechtband mit Rosetten. Ein glattes, vorragendes Gebälk 
mit goldenem Zahnschnittband schliesst die eigentliche Rück- 
wand ab; es wird nur vor den Reliefs durch breite, vorragende 
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Platten mit goldenen, über einem Pflock zur Schleife gebundenen 
Tuchfestons unterbrochen, die den plastischen ungebundenen 
Reliefbestandteilen eine feste Basis bieten und das Relief durch 
eine stufenförmige Erhebung über die Höhe des Flechtband- 
frieses rücken. Die starken Platten, an die die vergoldeten 
Lindenholzreliefs angelehnt sind, umlassen drei Seiten des acht- 
eckigen Arkadenpfeilers; unten an den Seiten verbreitern sie 
sich in eckigen Voluten. 

Die Rundbogcnnischen im Unterbau der Obelisken, die die 
Sitze des Priors und des Abtes bergen, sind mit Nussbaumholz 
verkleidet, aus dem gleichen Holz besteht die Umrahmung 
aussen. Diese bilden einfache Pilaster unter dem horizontal 
abschliessenden Bogcnfeld, das eine goldene Rosette und eine 
überhangende Lobeergirlande ziert. Ueberm Priorstuhl das 
Wappen Stephanus' II., der vor Anselm Abt war. Die Stelle 
des heraldischen Helmes vertritt ein bekränztes Engelsköpfchen. 
Ueberm Abtsitz das Wappen Anselms II., von einem Engels- 
köpfchen mit Abthut bekrönt. Das Gebalk mit Zahnschnitt 
geht in den seitlichen Aufbau am Vierungspfeiler über. Das 
Feld zwischen dem Abt- bezw. Priorstuhl und dem Pfeiler, der 
am Ende der hinteren Gestühlreihe vorspringt, zeigt ein 
schmales Relief von der Höhe der übrigen grossen Reliefs der 
Rückwand: eine Vase in der Art der auf den Hochaltar- 
schranken, mit durchbrochenen Füssen, auf viereckigem, mit 
Tuchfestons bekränztem Postament und mehrstufiger Basis. 
Seitlich am Sockel hält ein Putto ein Weihrauchgefass bezw. 
einen Kelch, oben am Fuss der Vase sitzt rittlings ein anderer 
Engel, der sich mit dem unten befindlichen unterhält. Aus 
dem durchlochten Deckel der Vase schlagen Flammen und 
Rauch. Die Vorderseite des Vasenkörpers zeigt das Medaillonbild 
eiues Mannes, umrankt von Lorbeergirlanden, vielleicht das Bild- 
nis Anselms bezw. Stephanus' II. Die Bogenlaibung der Nischen 
schmücken Kassettenfelder mit Rosetten. Eine grosse Kehlung 
mit kreisförmigem Flechtband vermittelt nach der geraden 
Rückwand, die als Hauptschmuck ein lebensgrosses Profilrelief 
der Maria (beim Prior) und Christi (beim Abt) tragt, das von 
Lorbeerkränzen umrahmt ist. Ein konsolenartiges Gesims mit 
geschweifter Kartusche stützt das Medaillon unten und ruht 
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auf einem kannelierten Sims. Darunter, bis zum Sitz, erscheint 
das Feld leer, es müssen aber (nach den Spuren zu urteilen) Teile 
herausgerissen worden sein. Das Auflager des Sitzes bildet 
ein Rundstab mit Pfeifenornament; die Miserikordia zeigt auf 
ihrem oberen kissenartigen Teil flaches Zahnschnittornament, 
darunter Lorbeerkranze. An beiden Enden der Armlehne 
kannelierte Säulenstümpfe mit Engelbüstchen. 

In den beiden Profilbildern der Maria und des Christus ist 
das Relief des Kopfes flach, ohne starke innere Modellierung, 
und geht nicht allmählich in den Grund über, sondern läuft 
diesem fast parallel, so dass die Profillinie senkrecht zum 
Grunde in leicht gerundeter Kante absetzt. Die starke Ideali- 
sierung, die bei Maria noch erträglich ist, wirkt bei Christus 
wenig günstig: fast dasselbe Proiii wie bei Maria, mit vollem 
gelockten Haupthaar und kurzem Vollbart. Die Wange ist 
etwas eingesunken und der Jochbogen stärker herausgehoben, 
ebenso die Falte vom Nasenflügel zum Mundwinkel mehr betont, 
am Halse ist der Streckmuskel angedeutet. Die winklige, 
etwas verbrochene Gewandung lässt den Hals frei. Bei Maria 
ist der Kopf von einem Tuch bedeckt, das sich auf dem Scheitel 
bauscht und hinter Stirn- und Nackenlinie herunterfällt. Ueber 
beiden Köpfen schwebt ein ringförmiger, perspektivisch ver- 
kürzter Heiligenschein. Rechts vor der Brust Christi ist die 
Weltkugel mit dem Kreuz in flachem Relief angedeutet. Die 
kräftigen Lorbeerkränze, die die untere Hälfte des ovalen 
Relieffeldes umrahmen, kompensieren die Körperlichkeit der 
Bruststücke und lassen die Köpfe mehr zur Geltung kommen. 

Die Obelisken mit den Statuen des heiligen Bernhard und 
Benedikt (Kick Taf. 70 und Aufleger Taf. 4) stehen noch im 
Gebiet des Hochaltars, ihre Hauptseite ist dem Langschiff zu- 
gekehrt. Sie verdecken kulissenartig für den, der das Mittel- 
schiff durchschreitet, die Arkadenpfeiler des Chores und die 
gesamte Chorgestühlanlage mit den Rückwänden und Aufbauten. 
Den Zwischenraum zwischen beiden Pyramiden füllt der Hoch- 
altar, so dass die Chorschlusswand mit ihrer Dekoration darüber 
emportaucht, ohne rythmische Tiefenvermittelung der Chor- 
al kadenpfeiler und der angelehnten Reliefplatlen. 
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Ein schreinartiger, rechteckiger Aufbau, mit einspringenden 
Ecken und roter Kehlplatte als Abschluss, auf einem weiteren 
rechteckigen Körper mit vortretendem Sockel umschliesst die 
Sitze des Abtes und Priors. Daran lehnt sich, nach dem 
Hochaltar zu, der Obelisk, auf einem schmäleren Unterbau, erst 
flach an den rechteckigen Aufbau gelehnt, darüber zu freier 
Körperlichkeit ausgebildet. Die Bekrönung bildet eine starke 
rote Rundscheibe mit einem sitzenden Putto, darunter, an den 
vier Ecken, dienen Engelsköpfchen als Halter von Lorbeer- 
girlanden, die im Bogen unter eine grosse Schmuckrosette auf 
roter Scheibe fallen. Dem Unterbau des Obelisken ist das Posta- 
ment der Statue vorgelagert. Die Vorderseite des Postamentes 
schmückt eine rote Platte mit Scheibe und weissem Lorbeer- 
kranz und eckigen Tropfen unten. Den Unterbau des Obelisken, 
seitlich vom Statuenpostament, gliedert ein roter, liegender 
Rahmen oben und je zwei schmale geschlitzte weisse Trauf- 
platten auf rotem Grund. Der Obelisk ruht auf einer zurück- 
springenden roten Platte mit weissem Zahnschnittband. Ein 
rechteckiges rotes Feld dient der Statue als Hintergrund, dar- 
über springt ein Sims vor, von dem aus zwei Putten eine 
Tuchdraperie leiten, die nach der Innenseite durch einen Ring 
gezogen ist, nach den Vierungspfeilern zu heruntergeglitten 
ist und von einem Putto auf dem seitlichen Unterbau geordnet 
wird. Als Gegenstück zu diesem Putto fungiert bei Bernhard 
ein Engelkind mit einem Bienenkorb im Arm, wahrend bei 
Benedikt ein anderes eine Biene angstlich mit den Fingern 
gefasst halt. Die Statuen haben das gleiche Standmotiv: der 
Körper lastet stark auf dem rechten Bein, das linke ist stark 
seitlich und nach vorn gestellt. Die scharfbrüchige Gewandung 
passt sich dem Standmotiv an. An der Standbeinseite fallt 
sie steil herunter und folgt im Bogen mit tief untergrabenen 
Falten dem seitwärts gestellten linken Bein, unter dessen Knie 
sie eine scharfe dreikantige Falte bildet. Bei Benedikt ist der 
Mantel durch die Arme seitlich nach unten straff gespannt. 
Beide Heilige halten ein Schriftbuch in der Rechten und 
stemmen es in die Seite. Benedikt hält den Bischofsstab im 
rechten Arm, Bernhard in der linken Hand. Es sind hohe, 
schlanke Gestallen mit stark abfallenden Schultern. Die Bi ust- 
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breite Benedikts erscheint durch die Drehung des Oberkörpers 
bei halb seitlich gestrecktem Arm noch schmäler. Den mageren 
Händen Benedikts entspricht der Kopf mit dem kahlen Schädel, 
dessen Knochenbau mit den vertierten Nähten hart zutage 
liegt. In dem Gesicht mit der stark vorgewölbten Stirn, der 
kühnen Nase und dem breit nach unten fliessenden Vollbart 
prägt sich unerbittliche Strenge aus. Der Blick ist nach rechts 
unten gerichtet. Das bartlose Gesicht des Bernhard ist fleisch- 
loser, mit stark ausgeprägten Jochbögen, Wangenbein und 
Kinnladen. Beide Statuen sind in der Stellung der Gliedmaßen 
und der Gewandentfaltung auffallend nach der Breite entwickelt 
und dürfen nur als dekorative Faktoren im Zusammenhang 
mit dem ganzen Aufbau der Obelisken aufgefasst werden. 

Die Reliefdarstellungen an der Chorrückwand. 

Je vier von den zehn Reliefs befinden sich an den starken 
Tafeln mit den Säulenstümpfen und Heiligenbüsten, die sich 
an die freien Arkadenpfeiler lehnen, je eines an dem Aufbau, 
der mit der Umkleidung der beiden Prälatensitze zusammen- 
hängt, und zwar östlich von dem vorspringenden Wandpfeiler. 
Die Reliefs sind in vergoldetem Lindenholz gearbeitet, leider 
aber vor nicht allzulanger Zeit zum grossen Teil durch eine 
unverständige Hand verunstaltet, die teilweise an Stelle der 
ursprünglichen echten Vergoldung eine rauhe, grünlich oxydierte 
Bronzierung aufgetragen hat. Von der sorgfältig grundierten 
alten Vergoldung kann man sich an den unversehrten Tuch- 
festons unter den Reliefplatten eine Vorstellung bilden. Da 
die Grundierung, die gewisse Rauheiten des Schnittes und 
der Holzstruktur ausglich, zum Teil mit entfernt ist, wirken 
die Darstellungen nicht im entferntesten mehr so wie ehemals. 
Die Reliefs sitzen rahmenlos auf den starken Holztafeln. Der 
dünne Reliefgrund ist bei den meisten von einer schmalen, sich 
kaum merklich abhebenden Leiste eingefasst, so bei allen Dar- 
stellungen an der Evangelienseite; an der Epistelseite nur bei 
den äusseren; die drei mittleren weichen von den übrigen in 
der Anlage und in der Gestaltenbildung so stark ab, dass 
man sie einer anderen Hand als Dürr zuweisen muss. 
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Die zehn Reliefs stellen Vorgänge aus dem Alten und 
Neuen Testament dar, auf der Evangelienseite, vom Priorsitz 
an: Zerstörung Jerusalems, Besuch Mariä bei Elisabeth, Auf- 
erstehung der Toten, Abrahams Opfer wird von Raben ge- 
stört, Aaron auf dem Berge Hör; auf der Epistelseite, vom 
Abtsitz an: Davids Busse vor Nathan, Offenbarung Johannis, 
Berufung des Jesaias, Einweihung des Tempels, Jesus reinigt 
den Tempel. 

Die Bewältigung der doppelt so hohen als breiten Bild- 
tafel war mit Schwierigkeiten verbunden. Auf fünf von den 
sieben Reliefs, die Dürrs Hand zweifellos erkennen lassen, 
haben die ins Riesenhafte, gesteigerten Bäume die Funktion, 
die Szene seitlich an Stelle des fehlenden Rahmens zu be- 
grenzen, zugleich aber die obere Bildtafel mit der sich voll 
ausbreitenden Krone zu erfüllen und ein Gegengewicht zur 
unteren Partie zu bieten. Bisweilen übernimmt die Architektur 
im Verein mit der Vegetation die Aufgabe des zusammen- 
schliessenden Rahmens, oft bildet sie allein als hohe, kulissen- 
artige Wand die Folie für die Gestalten oder fasst diese im 
engsten Raum zusammen, nie wird sie genötigt, sich zum 
perspektivischen Kunststück herzugeben. Die plastische Auf- 
fassung aller Bestandteile, des Menschen, der Vegetation, des 
felsigen Terrains und der Architektur überwiegt. Damit be- 
rührt sich Dürr aufs engste mit Joseph Anton Feuchtmayer, 
dessen Chorreliefs in St. Gallen die gleiche Auffassung der 
organischen und unorganischen Welt zeigen, im Gegensatz zu 
Bildhauern wie Christian (Otto- Beuren, Wiblingen), der 
malerisch-perspektivisch geschult, seine Gestalten auf einem 
vorher konstruierten, stark in die Tiefe führenden Bühnen- 
raum entwickelt, in dem sie sich fast verlieren. Die auf- 
fällige Unsicherheit in perspektivischen Konstruktionen bei 
Dürr und seinem Gehülfen Wieland liegt an der einseitig 
plastischen Schulung. 

1. Zerstörung Jerusalems. Hier scheiden sich deutlich 
zwei Pläne: im ersten, im Vordergrund links, der Prophet 
(Jeremias?), der klagend unter Trümmern von Gemäuer und 
Säulen weilt, rechts dicht am Rande drei eng beisammen 
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stehende Bäume, die hoch oben ihre Kronen in plastischer 
Glockenform entfalten und so zu dem Terrain im Vordergrund 
unten ein wirksames Gegengewicht bilden. Der zweite Plan 
bietet in ganz flachem, nur wenig über dem Grunde erhabenem 
Relief die Ansicht der Stadt, die auf hohem Felsen nach 
rechts oben sich aufbaut. Das erobernde Heer strömt zu 
Fuss und zu Ross den Felsen hinauf, durch den Bogen eines 
quadratischen Torturms, aus dessen flacher Kuppel die Flammen 
schlagen, dann weiter hinauf durch ein giebelgedecktes Ge- 
bäude bis zum höchsten Punkt der Stadt, dem Tempel. 

Das vordere, geschichtete Gemäuer bezeichnet noch die 
ursprüngliche Stärke der Reliefplatte und bildet gleichsam den 
Fuss für das ganze Relief. Links springt die Mauer zurück 
und bietet Raum für die Gestalt des Propheten, der mit dem 
linken Knie sich auf das Gemäuer stützt und klagend mit der 
linken Hand auf die Trümmer weist. Die Rechte ist nach 
oben gestreckt: dort, hoch in den Lüften, schwebt eine Wolke, 
die wie ein Wurm in Windungen sich bewegt, mit einem 
Totenschädel auf gekreuztem Schwert und Rute an der 
Stirnseite. Die Gestalt des Propheten mit dem langen Bart 
und dem charaktervollen Kopf ist fast voll gebildet; das 
herausgebeugte rechte Knie verstärkt noch die Körperlichkeit. 
An der linken Seite des Reliefs übernimmt der vorspringende 
Pfeiler des Aufbaues mit dem hängenden Lorbeerkranze die 
Funktion des Rahmens. Vermöge der starken Plastik ist dem 
vorderen Grund mit dem Propheten das Hauptinteresse ge- 
sichert, und der Hintergrund mit der Stadt und dem Kriegs- 
volk erscheint nicht durchaus als real, sondern wie eine 
Vision, aus der Phantasie des Propheten herausgeboren. 

2. Der Besuch der Maria bei Elisabeth. Auf diesem 
freistehenden Relief wird die Architektur im Verein mit der 
Vegetation herangezogen, den festen Bestand der Gestalten zu 
sichern. Ganz links, mit leiser perspektivischer Verschiebung 
nach rechts, ragt eine hohe Architekturkulisse mit dem turm- 
artigen Eingang in das Haus des Zacharias empor; eine wenig 
sichtbare Treppe führt seitlich rechts auf eine Terrasse von 
halber Manneshöhe. Hier spielt sich die Begrüssung ab. 
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Die Hauptszene ist dadurch über die nebensächlichen, genre- 
haften Gruppen hinausgehoben, und gleichzeitig ist für die 
Bewältigung der Bildhöhe ein gutes Stück gewonnen. Links, 
vor der unterwölbten Terrasse, auf schichtweise gelagertem 
Terrain, hockt eine Gruppe von drei Weibern, zwei ältere 
dicht aneinander, hinten an einem Pfeiler, der dem linken Tür- 
pfosten vorgelagert ist, eine jüngere mit vollem Haar davor, 
nach rechts gewandt, mit einem Sack, der Futter für das 
Maultier enthält; ein Hund springt aus seinem Gelass unter 
der Terrasse der andern Gruppe rechts entgegen, die Joseph 
und der Engel zu beiden Seiten des Maultiers bilden. Hinter 
dieser Gruppe am rechten Rande des Reliefs ragen zwei 
Palmen, eine kleinere und eine hohe, empor, als Gegengewicht 
zur Architektur links. Neben den Palmen erhebt sich links 
ein Postament mit einem Blumenkübel, der den Durchblick 
durch einen Rundbogen mit Giebelkrönung neben dem Haus- 
eingang halb verdeckt. Durch diesen Bogen gewahrt man 
in der Ferne in flachem Relief einen Felsen mit einer Burg. 
In der obersten Gruppe ist Maria für sich herausgesondert: 
sie steht in aufrechter Haltung vor dem rechten Türpfosten 
auf dem Altan, voll Verwunderung über Elisabeth, die be- 
geistert in die Knie gesunken ist und Marias linke Hand er- 
greift: „Gebenedeit bist Du unter den Weibern!" Im Haus- 
eingang steht ein Engel, dessen linker Flügel wie schirmend 
Marias Schultern streift; er sucht den alten Zacharias auf- 
zuklären, der links neben dem Eingang sich auf den Pfeiler 
stützt und staunend dem Gebaren der beiden Frauen zusieht. 
Und drunten ist der Engel bemüht, Joseph das Geheimnis der 
beiden Frauen nahe zu bringen, so dass die ideelle Beziehung 
der beiden Gruppen hergestellt ist. Die Architektur ist ganz 
in klassizistischem Geschmack, wie ihn Ixnard in Süddeutsch- 
land eingeführt hat. Das Bestreben, die einzelnen archi- 
tektonischen Glieder zu sondern, zeigt sich in den glatten, vor- 
springenden Türpfosten, den einfach profilierten Kämpfern mit 
überhöhtem, glattem Bogen mit Schlussstein. Weiter oben 
springt ein glattes Gesims vor, das von einem lorbeer- 
umrankten Porträtmedaillon auf einfachem Aufsatz bekrönt wird, 
darunter hängt eine Schmuckplatte mit Tropfen, zu beiden 
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Seiten kleinere Tropfenplatten. Durch die kasscttierte Bogen- 
laibung blickt man ins Innere, wo über einem rechteckigen 
Fensterrahmen eine Urne sichtbar ist ; darüber ein Rundfenster 
mit Kreuzsprossen. 

3. Auferstehung der Toten. Ein Gräberfeld tut sich auf, 
über das der Prophet Hesekiel schreitet, um die Toten auf 
Befehl des Herrn zu erwecken. Rechts, auf gemauerter Gruft, 
wandelt er daher, im Rücken einen hohen Baum, der diagonal 
nach links oben das Bildfeld durchquert. Sein Blick, der 
fast hinter sich gerichtet ist, scheint das unermessliche Toten- 
feld zu Umschweifen, und die Linke, die halb nach unten nach 
den Toten gestreckt ist, begleitet seine Rede: „Ihr verdörrten 
Beine, höret des Herrn Wort!" Die überlegene Stellung über 
den Auferstehenden sichert ihm die Bedeutung, die ihm zukommt. 

In allen Stadien ist geschildert, wie die Toten zum Leben 
erwachen, vom leblosen Gebein bis zum vollkörperlichen 
Menschenleibe. Vor den Füssen des Propheten liegt ein 
vereinzeltes Totengebein und ein Schädel, hinter ihm am 
Stamme des mächtigen Baumes stützt sich ein Gerippe noch 
kraftlos auf den Arm, ein anderes, mit vollem Gesicht und 
Bart, sucht Halt an dessen Schulter. Aus dem engen Rund- 
bogen der Gruft windet sich ein Gerippe mühsam hervor. Der 
Vordergrund der linken Seite ist ganz erfüllt von Gerippen 
und Auferstandenen, die den Grüften des Gräberfeldes entsteigen. 
Auf horizontal geschichtetem Gestein erhebt sich ein jugendlicher 
Mann, der, nach rechts hin gewandt, halb vom Rücken gesehen 
dasitzt, sich mit der Rechten auf den Boden stützt und die 
Linke mit staunender Gebärde dem Propheten entgegenhält. 
Rechts hinter seinem gebeugten linken Bein ist der Schädel 
und die knöcherne Hand eines Gerippes sichtbar, das sich 
emporwindet. Weiter hinten taucht der Oberkörper eines 
jugendlichen Weibes auf, das die Arme lobpreisend empor- 
streckt. Ergreifend ist die Szene, die sich links neben dem 
Jüngling abspielt: ein Gerippe, das nur mit Haut umgeben ist, 
windet sich aus der Gruft, halb von einem Tuch bedeckt, und 
blickt dabei wie entsetzt in die Öden Augenhöhlen eines Toten- 
schädels, der ihm entgegengrinst; ein anderes Gerippe richtet 
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sich dahinter unter einem Leichentuch auf, ein drittes, dem 
Aussehen nach wie ein vom Hunger verzehrter Menschenleib, 
ist kraftlos bei dem Versuch, aufzustehen, in sich zusammen- 
gesunken. Dahinter breitet ein Mann vor Freude beide Arme 
aus, und ein Jüngling, halb von vorn gesehen, erhebt lob- 
preisend die Linke; er stellt körperlich und geistig das fort- 
geschrittenste Stadium dar und bildet auch den Höhepunkt 
der gesamten Gruppe. Hinter diesem vorderen Plan erscheint 
ein zweiter, weit in die Ferne gerückt, mit erheblich kleineren 
Gestalten. Diese bewegen sich auf den verschiedenen Absätzen 
des ansteigenden felsigen Geländes, zu zweien und zur Gruppe 
gefügt, vor einer hohen Steinpyramide. Unten in einem Gruft- 
gewölbe umfassen sich zwei Menschen. Alle haben volle 
Körperlichkeit, aber mit verschieden gesteigertem Leben, teils 
noch sitzend, teils sich erhebend oder im Ausschreiten gen 
Himmel gewandt. Rechts erhebt sich ein Berg mit einer be- 
festigten Stadt, halb vom Baume im Vordergrund verdeckt. 
Der diagonal gestellte Baum füllt das leere rechte Bildfeld oben 
und weist zugleich durch seine Richtung auf das Symbol Gottes, 
das Auge im Dreieck, das oben in der Ecke links, von einer 
Engelschar umgeben, auf einer Wolke schwebt. In derselben 
Wolke, die sich in Windungen nach unten fortsetzt, erscheinen 
vier geflügelte Engelsköpfchen über der Spitze derSteinpyramide, 
als Verkörperungen der vier Winde, die die Toten zum Leben 
erwecken. 

4. Abrahams Opfer wird von den Vögeln gestört. Die 
Gruppe des Abraham und seiner fünf Gefährten ist auf den 
Vordergrund beschränkt, dicht vor einer niedrigen Mauer, die, 
in der Mitte erhöht, als Opferaltar dient. Dahinter ragt ein 
starker Baum mit knorrigen kurzen Aesten in geschwungener 
Diagonale von rechts nach links durch die Bildfläche, mit 
voller, nach rechts überfallender Krone. Links in der Ferne 
ist ein Felsberg mit tempelartigen Bauten in ganz flachem 
Relief angedeutet. Das ansteigende Terrain im Vordergrund 
baut sich auf einer starken Felsstufe auf und ermöglicht so 
durch das Ueber- und Ineinandergreifen der Gestalten eine 
Beschränkung auf eine geringe Raumschicht. Die Massen sind 
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genau gegeneinander abgewogen: Abraham und drei Gefährten 
links von der Mitte, die Schlachttiere und zwei Gefährten rechts. 
Ganz vorn links kniet ein älterer Mann mit Vollbart und kahlem 
Schädel, nach rechts gewandt; er hält den Korb mit den beiden 
Tauben zum Opfer bereit und blickt auf die Scharen von Vögeln, 
die sich aus den Lüften herablassen. Rechts daneben liegen 
zwei tote Tiere entlang der Felsstufe, ein Widder und ein 
Ziegenbock; auf letzterem ein Feuerbecken. Der Körper des 
links vorn knienden Mannes leitet direkt auf die Gestalt 
Abrahams Über. Dieser steht aufrecht auf felsiger Erhöhung, 
von den andern abgesondert, der einzige, der in ganzer Figur 
sichtbar ist. Das linke Spielbein teilt den weiten Mantel, der 
die hohe Gestalt umlliesst und das Haupt bedeckt. Die empor- 
gestreckte Linke fasst den Mantel, um die Vögel von dem 
Opfertier auf dem Altar zu scheuchen; die halbgesenkte Rechte 
hält einen Stein zum Wurfe bereit. Links neben Abraham 
weist ein Knabe mit dem Finger auf die Vögel, dahinter hält 
ein älterer Mann Steine in beiden Händen. Auf der rechten 
Seite beugt sich der eine Mann über die beiden Opfertiere und 
holt zum Wurf auf die Vögel aus, die über den Ziegenbock her- 
fallen. Der andere Mann dahinter auf der niedrigen Mauer erhebt 
die flache Hand zum Schlage auf die herabkommenden Vögel. 

5. Aaron auf dem Berge Hör. Die durch den Gegenstand 
bedingte Dreiteilung erleichtert die Bewältigung der hohen 
Bildtafel: unten im Vordergrund das harrende Volk, weiter 
entfernt in der Mitte der betende Aaron auf einem Fels- 
vorsprung, rechts in der Ferne der See, und oben in den 
Lüften Jehovah auf einer Wolke, umgeben von Engeln mit der 
Weltkugel. Eine dichte Gruppe von hohen Bäumen ragt links 
auf dem Felsen bis zum oberen Rand der Tafel empor, rechts, 
auf einem kleineren Fels zwei Palmen, die ihre Wipfel nach 
links hinneigen und im Verein mit der Baumgruppe links die 
Szene rahmenartig zusammenfassen. Das Volk lagert in Gruppen 
verteilt zu beiden Seiten an den ansteigenden Felsen unterhalb 
der Baumgruppen. Die Gestalten sind dem Gelände so eng 
angepasst, dass sie fast wie Bestandteile der Landschaft 
erscheinen. Die knitterige Gewandung wirkt auf die Entfernung 
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fast wie das zerklüftete Gestein der felsigen Gegend, nur die 
Köpfe mahnen in ihrer starken, bisweilen ganz vollplastischen 
Gestaltung an menschliche Wesen. Links sitzt ein kahlköpfiger 
alter Mann, nach vorn gekehrt, mit schräg am Felsen liegenden 
Beinen und gesenktem Haupt, ein anderer hockt weiter hinten 
am Felsen in Profilstellung, ermattet zusammengesunken. Dicht 
darüber, an den Stämmen der Baumgruppe, stehen drei altere 
Manner, die Haupter vom Mantel bedeckt, eng beisammen, als 
ob sie auf etwas warteten. Der vorderste rechts, der nach vorn 
gekehrt ist, weist mit der Rechten nach oben, um die Manner 
drunten auf das Ereignis aufmerksam zu machen. Seinem 
Aussehen nach könnte es Moses sein. Der zweite ist nur 
vom Rücken links sichtbar, und vom dritten ist nur der Kopf 
von vorn zu sehen. Die Körper der drei gehen auch eng mit 
den Baumstammen zusammen. In der rechten Gruppe sitzt 
vorn ein jugendliches Weib, das zu dem betenden Aaron auf- 
blickt und in dem bauschigen Mantel ein schlafendes Kind 
birgt. Ein älterer Mann, auf einen Stock gestützt, beugt sich 
über sie. Weiter im Hintergrund, an dem Fels mit den beiden 
Palmen, tauchen noch die Köpfe zweier Männer auf. Das Tat 
zwischen dem Felsen, auf dem Aaron betet, und den Palmen 
rechts gibt den Ausblick auf den See und das gegenüberliegende 
Ufer mit einer Stadt, Palmen und Gärten frei; darüber erhebt 
sich ein Felsengebirge. Ein Boot mit zwei Insassen nähert 
sich dem diesseitigen Ufer, ein anderes mit Segel taucht gegen- 
über auf. Aaron kniet in Profilwendung nach rechts, den Blick 
aufwärts nach der Erscheinung Gottes gerichtet. Er erscheint 
noch im besten Mannesalter, mit vollem, lockigen Haupthaar 
und kurzem Vollbart. Die unsichere Haltung wird nur durch 
die Nähe der Bäume hinter seinem Rücken gemildert. Die 
Wolke, auf der Jehovah erscheint, reicht bis hinunter zu Aaron, 
als wollte sie ihn umfassen und aufnehmen. Zwei erwachsene 
Engel tragen die Gestalt Jehovahs und die Weltkugel, auf die 
dieser die Hand legt; eine Schar kleiner Engelkinder umflattert 
sie. Hinter dem Haupte Jehovahs erscheint das jüdische Gottes- 
symbol, das Dreieck, wie ein Heiligenschein. 

6. David tut Busse vor Nathan. Die Tafel stellt dar, wie 
David über sich selbst das Urteil spricht und Busse tut, als 
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Nathan ihm das Gleichnis vom reichen Mann erzählt, der das 
Schaf des Armen schlachtet, um seine Herde zu schonen. 
Der Palast bildet den Hintergrund: links eine hohe, rechteckige 
Eingangshalle, die perspektivisch nach rechts abgeschoben ist 
und links plastischer hervortritt, mit seitlich anschliessendem 
Flügel, durch dessen hohen Bogen im Hintergrund noch ein 
weiterer niedriger Aufbau mit Balustrade sichtbar ist. In ihrer 
Nüchternheit erinnert die Architektur an Bauten wie St. Blasien. 
Glatte Rahmen umgrenzen den Eingang, der mit seinem Rund- 
bogen auf Kämpfern und glatten Imposten etwas zurückspringt. 
Auf dem freien Felde über dem Bogen hängt eine unten aus- 
geeckte Schmuckplatte mit Tropfen und Lorbeerfeston, in der- 
selben Höhe, auf den Pfeilern, Lorbeerkränze über einem Pflock. 
Der glatte Fries wird an der Frontseite durch rechteckige, 
flache Konsolenplatten gegliedert, die das glatte Gebälk mit 
abschliessendem Gesims tragen. Eine durchbrochene Balustrade 
läuft rings um das Dach. Eine zylindrische Laterne mit Rund- 
kuppel und rechteckigen Oeffhungen spendet dem Innern des 
Gebäudes Licht. Der Eingangsraum hat kreisförmigen Grund- 
riss und ein kassettiertes Kuppelgewölbe mit runder LiehtöfThung. 
Eine Treppe führt aufwärts durch einen Rundbogen. Der seit- 
lich rechts sich anschliessende Bau zeigt einen Bogen zwischen 
hohen Pfleilern, dieselben Konsolenplatten, das abschliessende 
Gesims und die Balustrade wie die Eingangshalle. 

Wie beim gegenüberliegenden Relief mit der Zerstörung 
Jerusalems als Gegengewicht zu dem vorspringenden Pfeiler 
der Rückwand auf der rechten Seite eine Gruppe von Bäumen 
fungiert, ist hier die linke Seite plastischer gestaltet. Der 
Palasteingang tritt links stärker hervor, dazu kommt noch eine 
ovale Vase auf viereckigem Postament links vom Eingang. 
Auch die Szene zwischen David und Nathan spielt sich auf der 
linken Seite ab; es sind die einzigen ins Gewicht fallenden 
Gestalten. Rechts an der Ecke des Palastes taucht noch ein 
anderer Mann auf, der den Vorgang beobachtet und dessen 
Figur, halb von einer niedrigen Mauer verdeckt, perspektivisch 
stark verkleinert ist. Als Erklärung der Predigt Nathans dient 
die Szene im Palasthof rechts. Inmitten des regelmäßigen, 
durch schlanke Lorbeerbäume gegliederten Gartens kauert die 
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badende Bathseba, während hoch oben von der Galerie des 
Bogenganges David neugierig herabschaut. 

David kniet links an dem Postament mit der Vase, im 
Profil nach rechts, den Kopf halb nach vorn gewandt. Er trägt 
Tuchstiefel, Tunika, Mantel und eine Zackenkrone auf dem 
lockigen Haupt. Seine Arme sind unterwürfig verschränkt und 
der Oberkörper gebeugt. Des Zepters hat er sich entäussert, 
es liegt rechts vor ihm am Boden. Nathan steht rechts auf 
derselben Stufe, an der David kniet, dicht am Pfosten des 
Palasteinganges, imponierend in seiner aufgereckten Gestalt 
mit langem Vollbart und Haupthaar. Er hat das rechte Bein 
vor- und das linke zurückgesetzt, wie im Schreiten innehaltend, 
und deutet mit der linken Hand auf das Schaf zwischen ihm und 
David, mit der rechten, die einen Teil des Mantels aufhebt, weist 
er hinter sich empor, um David an seine Sünde zu erinnern. 
Und droben schwebt, wie drüben auf der Zerstörung Jerusalems, 
auf einer Wolke das Symbol des Todes und des Unheils. 

Die folgenden drei Reliefs zeigen, wie schon erwähnt, eine 
ganz andere Art der Reliefbehandlung und Gestaltenbildung, als 
sie bei Dürr zu beobachten ist. Wir wissen aber, dass Johann 
Georg Wieland, Dürrs Schwiegersohn, 1779 nach dessen Tode 
die Dekoration des Münsters weiterführte, und dass er schon 
vorher mitgearbeitet hatte. Die drei mittleren Reliefs der 
Epistelseite zeigen mit den Arbeiten Wielands eine so schlagende 
Uebereinstimmung, dass hier mit Sicherheit das Einsetzen von 
dessen Tätigkeit angenommen werden kann. 

Wieland geht im Gegensatz zu Dürr von der Oberfläche 
der Lindenholztafel gleichmäßig an allen Punkten in die Tiefe. 
Er bevorzugt die Körperstellung, die möglichst viele Berührungs- 
punkte mit der ehemaligen tektonischen Fläche bietet, d. h. die 
Profilstellung. Die Gestalten erscheinen in die Fläche gepresst, 
wie hinter engen parallelen Glaswänden, ohne starke körper- 
liche Eigenschaften wie bei Dürr. In einem so eng begrenzten 
Gestaltungsraum oder Gestaltungsschicht sind selbst Szenen 
wie die Einweihung des Tempels mit der freilich gänzlich miss- 
glüekten Lincarperspektive gegeben. 

7. Offenbarung Johannis. Hier ist ein strenger Aufbau im 
Gegenstand begründet. Gott -Vater schwebt sitzend auf einer 



Digitized by Google 



— 69 — 



Wolke, aus der Flammen und Blitze nach unten fahren, etwas 
oberhalb der Mitte der Tafel. Sein Haupt liegt fast im Schnitt- 
punkt der Diagonalen, die die vier Evangelistensymbole oben in 
den Ecken der Tafel und unten an den Enden der nahe an den 
Erdboden reichenden Wolkenregion verbinden. Ueber dem 
Haupt Gottes, das eine Strahlenglorie umgibt, sind die sieben 
Gefässe des Zornes im Halbkreise geordnet, darüber schweben 
13 geflügelte Engelsköpfchen in den dichten, mäßig plastisch 
gebildeten Wolken, die über dem Thron Gottes sich bogenförmig 
öffnen. Zu beiden Seiten Gottes knien die 24 Aeltesten, mit 
Harfen und Weihrauchgefässen. Nur der vorderste auf beiden 
Seiten ist in ganzer Figur, in Profilstellung nach der Mitte 
kniend, sichtbar. Von den andern sind nur die Köpfe zu sehen, 
die, dicht übereinander, unter eine Horizontale, in Brusthöhe 
Gott-Vaters, gebannt sind. Alle tragen Vollbarte und lockiges 
Haupthaar. Der Gesichtstypus weicht von den bei Dürr be- 
obachteten gänzlich ab; es ist ein ausgesprochen jüdischer Typus: 
Stirnlinie und Nasenrücken liegen in einer an der Nasenwurzel 
kaum unterbrochenen Kurve. Selbst Gott -Vater ist davon 
nicht ganz frei. Letzterer hält das Buch mit den sieben Siegeln, 
die das anspringende Lamm öffnet. Johannes sitzt unten, etwas 
rechts von der Mitte, auf einem Stein, nach links im Profil, die 
Hände mit staunender Gebärde erhoben. Sein Körper ist eng 
in die Fläche gepresst, obwohl hier in dem von Wolken freien 
Raum eine stärkere Tiefenentwickelung möglich war. Der Zu- 
sammenhang der Körper in der Fläche ist möglichst gewahrt. 
Die Felsblöcke im Rücken des Evangelisten berühren sich un- 
mittelbar mit der Wolke, und links ist die Verbindung zwischen 
Wolke und Erde durch einen Baumstumpf und andere vege- 
tabilische Gewächse hergestellt. Nirgends sind starke Tiefen- 
anreize gegeben. 

8. Berufung des Jesaias. Das Tempelinnere ist nur mit 
wenigen architektonischen Gliedern angedeutet. Ein perspek- 
tivisch nach rechts verlaufendes Netz des quadrierten Fussbodens 
ist auf der schräg nach hinten ansteigenden Stufe, dem Fuss 
des Reliefs, eingeritzt. Vorn bezeichnet eine senkrechte Schnitt- 
fläche der Stufe die ursprüngliche Vorderseite der Reliefplatte. 
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Hart am rechten Rande steht ein Pfeiler in Dreiviertelansicht, 
der frei, ohne irgend eine Verbindung, oben endigt. Auf der 
linken Seite, weiter in der Tiefe am Ende des Vorraumes, 
ragen zwei gekuppelte Pilaster mit korinthischem Kapitell und 
Gebälkstück, das ebenfalls ohne sichtbare Verbindung mit 
einem architektonischen Glied endigt. Fürs Auge vermittelt 
freilich der Lorbeerfeston an der starken Holztafel, also ein 
Bestandteil ausserhalb des Reliefs, zwischen den beiden starren 
Gliedern. Stufen führen hinauf zu einem Raum, der wohl das 
Allerheiligste sein soll. Eine Tiefenvorstellung ist aber durch 
die Strahlenglorie abgeschnitten, in der Jehovah, auf einer 
Rauchwolke sitzend, etwa in halber Höhe der Tafel, erscheint. 
Die Wolke bildet sich aus dem Rauch des Feuers, das auf dem 
Altar, im Vorraum rechts, neben dem Pfeiler, brennt. Der 
Rauch schlägt nach unten und ballt sich zu kompakten Wolken 
zusammen. Jesaias kniet dicht am linken Rande, nach rechts 
hin, mit leiser Drehung ins Bild hinein, annähernd in derselben 
Raumschicht wie der Pfeiler und der Altar. Der Körper ist 
in die Fläche gedrückt, ohne plastische Kraft; das rechte Bein 
berührt mit dem Knie den Boden, das linke ist vorgesetzt. 
Die Arme sind gekreuzt. So lässt er demütig die Prozedur 
über sich ergehen, die der eine der Seraphim, die Jehovah um- 
schweben, an ihm vornimmt. Dieser hält mit einer Zange eine 
glühende Kohle und- rührt damit die Lippen des Propheten. 
Der Engel, der halb schwebt, halb schon mit den Füssen den 
Boden berührt, ist, wie die andern, ganz nackt, als schwach 
entwickeltes weibliches Wesen ohne Verhüllung dargestellt. 
Nur die Flügel an den Hüften liegen seitlich am Körper an bis 
zu den Füssen. Die Schulterllügel sind seitlich ausgebreitet, 
das dritte Flügelpaar umschliesst den Kopf. Die Drehung des 
Leibes ist kompliziert : der Unterkörper wendet sich noch halb 
dem Altar zu, der Oberkörper dreht sich kaum merklich, mit 
einer Neigung im Hüftgelenk, nach der Seite während der 
Operation mit der Zange in der Rechten; der linke Arm ist in 
leichter Beuge seitlich ausgestreckt und begleitet die Rede: 
„Siehe hiemit sind deine Lippen gerühret." Der Körper ist 
weich in den Formen. Die Biegung im Hüftgelenk mit der 
Einknickung auf der rechten Seite und der straffen Kurve links 
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ist gut beobachtet. Von den übrigen Seraphim ist meist nur 
der Oberkörper sichtbar. Sie sind dicht zusammengedrängt 
und wenden mit erhobenen oder verschränkten Armen den 
Kopf Jehovah zu. Nur der eine, der unmittelbar über dem 
untersten auftaucht, ist in ganzer Gestalt sichtbar, mit dem 
Unterkörper halb links, dem Oberkörper und Kopf Jehovah zu- 
gekehrt. Sämtliche Köpfe der Seraphim stehen im Profil oder 
doch annähernd, und die Körper sind so gegeben, dass sie, 
obwohl hintereinander, sich nur in einer geringen Raumschicht 
halten. Nicht zufallig erscheint es, dass die Körper von Jehovah 
und Jesaia in der Diagonale liegen, mit der auch die Blick- 
richtung beider zusammenfällt. Der Seraph mit der Zange 
vermittelt durch die ausgestreckte Linke noch enger zwischen 
beiden. Die Gestalt Jehovahs ist durch Minderung der Grösse 
und Körperlichkeit perspektivisch in die Tiefe gerückt. Wesent- 
lich trägt dazu auch der vorspringende Pfeiler am Rande bei, 
dessen Schrägstellung für die Blickleitung von Belang ist. 

9. Einweihung des Tempels. Während auf dem vorher- 
gehenden Relief die Innenperspektive mit Ausnahme des Fuss- 
bodens noch umgangen ist, wird sie hier unbedingt gefordert. 
Wieland scheitert an der Aufgabe vollständig, die von einem 
malerisch geschulten Zeitgenossen wie Christian mit Leichtigkeit 
gelöst worden wäre. Aus der Notwendigkeit, eine Menge 
Menschen hintereinander, wenigstens mit den Köpfen sichtbar 
zu machen und zugleich die Höhendimension auszubeuten, 
wählte er einen hohen Horizont, den der Betrachter bei dem 
Standort des Reliefs hoch an der Rückwand nie einnehmen 
kann, zugleich rückt er den Fluchtpunkt ganz rechts aus dem 
Bilde heraus, so dass nur die linke Seite des Schiffes in halber 
Höhe der Tafel sichtbar ist, eine Wand mit fünf korinthisierenden 
glatten Halbsäulen auf einer Basis mit durchgehendem Gebälk, 
das über den Säulen verkröpft ist, und Scheibenornament im 
Fries. In den Zwischenräumen hängen Kronleuchter vom 
Gebälk herab. Die vorderste Säule ist samt ihrem Postament 
plastischer gebildet und übereck gestellt. Auf der rechten 
Seite ist nur die vorderste Säule mit dem Gebälkstück sichtbar. 
Eine Decke oder ein Gewölbe ist nicht angedeutet. Auch hier 
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muss das Lorbeergewinde dicht am oberen Reliefrand die 
Vermittelung übernehmen. In der Tiefe des Raumes, zwischen 
der dritten und vierten Säule von vorn, ist ein zweistufiger 
Altar mit einer Treppe errichtet, auf dem ein mächtiges Feuer 
brennt, das unter starker Rauchbildung bis zum Gebälk empor- 
gelodert: die Verkörperung Gottes. Zwischen dem Feuer und 
der rechten Säule ist die Bundeslade auf einem Altar sichtbar, 
der um zwei Stufen über den vorderen Raum erhöht ist. Den 
Vordergrund, rechts bis an die erste Säule, links bis an die 
Stufen des Brandopferaltars, erfüllt das Volk, das sich um den 
altarähnlichen, rechteckigen Aufbau mit Treppe gruppiert, auf 
dem König Salomo betend mit erhobenen Händen kniet. Der 
Gestalt des Königs zuliebe ist wohl die starke Verschiebung 
des Fluchtpunktes nach rechts erfolgt, denn der Körper wird 
mit der Richtung der Raumachse nach rechts, anstatt von hinten, 
mehr seitlich sichtbar. Wie beim vorhergehenden Relief bildet 
eine ansteigende Stufe mit quadriertem Fussbodennetz die Basis 
für die vordersten Gestalten. Die Linien des Fussbodens sind 
nach einem Fluchtpunkt konstruiert, verlaufen aber vom Aufbau 
mit dem König bis zum Brandopferaltar mehr nach rechts, 
seitlich links von diesem Altar nach dem Fluchtpunkt der linken 
Seitenwand, um sich dann wieder links zu wenden. Diese 
Fehler wirken nur deshalb nicht so störend, weil die Linien 
mehrfach unterbrochen sind. Die vorderste Schicht, bis dicht 
an die Kante der Reliefstufen, füllen sechs Männer, von denen 
drei in der Mitte hinter dem betenden König knien, während 
links einer, rechts zwei nebeneintinder stehen, die äussersten 
in ganz aufrechter Haltung halb nach innen gerichtet, wie zwei 
unverrückbare Säulen, im Gegensatz zu den bewegteren Gestalten. 
Der rechte blickt betend empor, der linke streckt wie ordnend 
ruhig den rechten Arm aus. Die Köpfe sind drei Viertel voll- 
plastisch herausgearbeitet, die Körper bieten aber mit ihrer 
knitterigen Gewandung, ohne die geringste Isolierung des 
einzelnen, wenig taktile Werte. Charakteristisch für Wieland 
sind auch die plumpen, breiten Füsse der Männer. Die bärtigen 
Gesichter mit dem Widderprolil sind grob, ohne die feine 
Detaillierung, die Dürr eigentümlich ist. Hinter dieser vordersten 
Reihe drängen sich die andern, von denen meistens nur die 
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Köpfe sichtbar sind; links stehen sie in mehreren Reihen an 
der Wand entlang bis an den Brandopferaltar, meist mit dem 
Profil nach rechts, auf der rechten Seite bis an die vorderste Eck- 
saule, nach der Mitte zu gewandt. Die vorderste Reihe beider- 
seits bläst auf Posaunen. 

Von den drei Reliefs befriedigt dieses entschieden am 
wenigsten. Die Unfähigkeit, die Gestalten im Räume zu ent- 
wickeln, ist hier besonders deutlich erkennbar: die Gestalten 
sind wie zwischen zwei parallele Ebenen zusammengepresst, 
unfrei in ihren Bewegungen, bäuerlich plump in ihrem ganzen 
Gebaren. Sie stehen weder richtig, noch knien sie sicher. 
Dazu kommt die knitterige Gewandung mit tief unterschnittenen 
Falten, die vom Körper nichts ahnen und ihn nur noch flächen- 
hafter erscheinen lässt. Nicht ein einziger Körper vermag sich 
räumlich zu behaupten, mit Ausnahme der Eckfiguren, die 
sich von den andern etwas aussondern, aber auch deren 
Haltung ist unsicher. Wie eine undurchdringliche Mauer sind 
die vorderen Gestalten flächenhaft zusammengedrängt. Dürr 
hätte den Einzelkörpern mehr Geltung verschafft, wenigstens 
dem König, dessen Bedeutung hier sehr gering ist. Das Haften 
der Körper an der tektonischen Fläche wirkt beängstigend. 
Wieland scheut sich, eine Gestalt vorn herauszubeugen und 
dadurch starke räumlich-plastische Vorstellungen zu erwecken. 
Dass er den nackten Körper beherrscht, bezeugen seine Seraphim 
auf der Berufung des Jesaias. Diese bewegen sich viel freier, 
wenn auch in einer begrenzten Raumschicht, und bieten viel 
stärkere plastische Anreize. Man kann sich denken, wie Wieland 
zu einer solchen Relief behandlung gelangt ist: er ist offenbar 
von der Vorzeichnung auf der Holztafel direkt in die Tiefe ge- 
gangen, und es wurde ihm schwer, von der Vorderfläche aus 
sich zu plastischer Rundung der Gestalten durchzuarbeiten. 
Daher auch die Ueberfülle von Gestalten bis hart an den 
Reliefrand, beim Mangel eines Rahmens Dürr konzentriert 
die Gestalten mehr nach der Mitte zu und formt sie nach 
Möglichkeit zu geschlossenen Gruppen, die ihren Halt in sich 
selbst finden, eine Gepflogenheit, die man bei den Rokoko- 
meistern fast stets beobachten kann. 
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10. Jesus reinigt den Tempel. Das letzte Reliel der 
Epistelreihe ist wieder von Dürrs Hand. Die Tempelfront mit 
hohem, rundbogigem Eingang bildet den architektonischen 
Hintergrund der Szene. Sie nimmt etwa drei Viertel der rechten 
Seite ein, in perspektivischer Flucht nach links, und wird vom 
oberen Ende der Tafel abgeschnitten. Der Torbau ist seitlich 
von kannelierten Pilastern auf profilierter Basis mit toskanischem 
Kapitell fiankiert. Ueber dem glatten Gebalk liegt ein Tri- 
glyphenfries mit Bukranien in den Metopen; ein Zahnschnitt 
und Kranzgesims mit darüberliegendem Giebel und einer Attika 
schliesst das Ganze ab. Durch den Eingang ist ein Teil des 
Innern sichtbar, ähnlich wie im Palast des David. Links in 
der Ferne ist eine hohe Burg mit seitlichen Substruktionen 
angedeutet. Der Tempeleingang ist über dem Erdboden ziemlich 
erhaben. So ist es möglich, aus dem Knäuel der Verkäufer 
mit ihren Habseligkeiten eine Gruppe zu formen, über der 
Christus, den Geisseistrick in der erhobenen Rechten, als Ueber- 
legener erscheint. Die Bewegung der ganzen Gruppe diagonal 
nach links vorn wird durch den Sturz der Verkäufer mit ihrem 
Vieh und anderen Habseligkeiten wieder aufgehoben. Den 
Hauptbestand der Gruppe bildet ein prachtvoller Stier, der, 
durch das Geschrei der Verkäufer wild gemacht, sich von 
seinem Bändiger loszureissen sucht und in vollem Satz nach 
links hin springt, wobei er einen Geldwechsler mitsamt seinem 
Tische zu Boden reisst, so dass dieser kopfüber mit dem Beutel 
in der Hand über die vorderste Stufe fällt. Der Stier ist im 
Begriff, mit einer Wendung des Kopfes nach vorn einem aut 
der Stufe ganz links sitzenden Mann ein Horn in den Leib zu 
rennen; dieser erhebt mit dem zurückfahrenden Leib das rechte 
Bein und sucht das wütende Tier abzuwehren. Der Führer 
lehnt noch mit dem Strick in der Hand hinter dem Tiere an 
dessen Hals und blickt nach vorn. Christus treibt zwei Ver- 
käufer vor sich her; die sich schreiend hinter dem Stier in ge- 
duckter Haltung den Streichen zu entziehen suchen. Links im 
Hintergrund trägt eine Magd mit aufgestreiften Aermeln einen 
Korb mit Tauben, von denen zwei schon vor Schreck aufge- 
flogen sind, während eine dritte eben davonfliegen will. Ganz 
rechts neben dem Stier laufen zwei andere Juden hinter zwei 
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Ziegenböcken und zwei Schafen her, die nach rechts ausbrechen 
wollen. Der eine hat in dieser kritischen Situation noch einen 
schweren Sack auf dem Rücken, der andere Alte, mit der Brille 
auf der Nase, scheint im Laufen nicht mehr geübt. Rechts 
hinter Christus, der mit der Linken seinen bauschigen Mantel 
rafft, erscheinen zwei bärtige Jünger. Die Szene gibt also eher 
eine Schilderung des Missgeschicks der Händler mit all seinen 
komischen Wirkungen, als dass der wahre Ernst der Situation 
zur Geltung gelangen könnte. Der unverhältnismäßig hohe 
Torbogen lastet schwer über der Gruppe, deren Bestandteile 
wie die Splitter einer einschlagenden Bombe auseinanderfliegen. 
Und doch ist noch der Stier mit seinem gesenkten Nacken, 
die beiden Juden rechts mitsamt dem einen die Mauer hinab- 
springenden Widder unter eine gemeinsame Kurve gebracht, 
die bogenförmig den Knäuel unten zusammenfasst und die 
Körper oben wie eine Brücke trägt. 

Die Rundreliefs an den Rückwänden des Chorgestühls. 

Die acht Rundreliefs an den Giebelaufbauten stellen 
Repräsentanten von acht Engelchören dar; den neunten Chor 
bilden die kleinen freiplastisch gebildeten Engelkinder links und 
rechts von den Flammenbecken auf den Galerien der Rück- 
wände. Jedes Relief zeigt einen erwachsenen, geflügelten 
Engel als Vertreter seiner Genossen, auf Wolken kniend oder 
sitzend, mit den zugehörigen Attributen. Auf der Evangelien- 
seite, vom Priorsitz an: Seraphim, Fürsten, Herrschaften, 
Schutzengel; auf der Epistelseite, vom Abtsitz an: Cherubim, 
Throne, Gewalten, Erzengel. Die zugehörigen Paare liegen 
also einander auf beiden Seiten gegenüber, in der Rangfolge 
vom Hochaltar nach der Chorschlusswand. 

1. Seraph. (Kick Taf. 69.) Der Engel sitzt nach rechts 
hin auf Wolken, mit einem Buch in der Rechten, in Rüstung 
mit Mantel, der die Brust frei lässt, die Flügel seitlich ausgelegt. 
Er weist mit der Linken auf das Symbol Gottes, ein Dreieck mit 
drei Kugeln. Wolken füllen den Rand unten und seitlich rechts. 

2. Fürst. Mit einer Wendung des Körpers nach links 
kniet er auf Wolken, in römischem Panzer mit verziertem 
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Lederstreifenschurz, Hermelinmantel, Kette und Herzogskrone, 
in beiden Händen ein Kissen mit Zepter und Krone. Vom 
Kopf bis herab zum linken auf den Wolken ruhenden Knie 
läuft fast eine Senkrechte in der Mittelachse des Kreises. Das 
in der Beuge vorgesetzte rechte Bein und das Kissen mit den 
Insignien halten gegen den einen ausgelegten Flügel und die 
Wolke rechts das Gleichgewicht. 

'S. Herrschaft. Dieser kniet nach rechts gewandt auf dem 
rechten Knie. Der Kopf ist nach links gedreht, der Zeigefinger 
der erhobenen rechten Hand deutet nach einem Stern; in der 
linken ein Gefäss. Die Flügel sind nach beiden Seiten aus- 
gebreitet. 

4. Schutzengel. In Brustpanzer mit Löwenköpfen an den 
Schultern und römischen Stiefeln kniet er nach rechts mit 
einem Weihrauchgefäss in der Hand. 

5. Cherub. Dieser hält nach links kniend in der Linken 
ein brennendes Herz an die Brust, der rechte Arm ist seitlich 
gestreckt und leicht gebeugt. 

6. Thron. Mit Zepter und Königskrone auf einem Kissen, 
nach rechts hin kniend, auf dem Haupt eine Königskrone. 

7. Gewalt. In voller Rüstung, mit Helm, Schild und 
Schwert, kniet er nach links hin, mit nach rechts gewandtem 
Kopf, die Flügel weit ausgelegt; auf der Brust das J.H.S. 

8. Erzengel. Halb auf den Wolken sitzend, halb schwebend 
hält er in der Linken eine Posaune und hebt wie zum Schwur 
die Rechte, den Kopf nach links oben gewandt. 

Bei allen Rundreliefs ist die Glcichgewiehtsverteilung und 
die Einordnung der Gestalten mit den ausgebreiteten Flügeln 
in das Rund leicht und zwanglos gelöst. Köpfe, Arme und 
Beine sind fast in voller Körperlichkeit, nur leicht am Grunde 
haftend, gebildet. Die Bewegung der schlanken Gestalten ist 
sicher und vornehm. Nach allem ist Dürrs Autorschaft un- 
verkennbar. 

Die freiplastischen Engelkinder auf den Galerien gleichen 
denen an den Tabernakelsäulen des Hochaltars. Sie sind in 
Holz geschnitzt und in natürlichen Farben bemalt. Die Putten 
an den äusseren Galerien stehen, die an der inneren Galerie 
sind gelagert und halten goldene Füllhörner. 
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III. Kapitel. 



Die übrigen Altäre Dürrs. 

Der Verena -Altar. 

Der Abtei -Archiv -Bericht lässt einen Altar unerwähnt, der 
allein ausser dem Hochaltar noch vor dem Tode Dürrs 
(f 9. Oktober 1779), am 8. September 1779, geweiht ist, während 
von den Dürr urkundlich zugewiesenen vier Altären des 
Antonius, Gregor, Lorenz und Theobald die ersteren beiden 
zwei Monate, die letzteren beiden erst ein Jahr nach seinem 
Tode geweiht wurden. Die Wahrscheinlichkeit spricht also 
dafür, dass der Verena-Altar, der der Hauptheiligen in der 
Chornische geweiht war, dem maßgebenden Künstler, eben 
Dürr und nicht Wieland angehört. Eine nähere Untersuchung 
bestätigt das auch vollauf. 

Der Altar ist durch seinen Standort in der Mittelachse 
der Kirche ausgezeichnet. An sich ist er nur ein schlichter, 
glatter Sarkophag von weissem Alabaster mit trapezförmigen 
Seiten auf einfachen Füssen. Den Deckel des Sarkophags 
bildet eine hinter den oberen Rand desselben zurückspringende 
gerade Platte, über der ein Kyma zu einem kräftigen Rund- 
stab in vergoldetem Holz überleitet. Um letzteren läuft ein 
Flechtbandwerk einander abwechselnder Rechtecke und Kreise. 
Ein niedriger, rechteckiger Aufbau mit Basis und abschliessendem 
Gesims nimmt fast die hintere Hälfte und die ganze Länge 
des Sarkophags ein. Das vordere, von goldenem Lorbeer- 
rahmen umgrenzte Feld mit seitlichen Tuchfestons wird in der 
Mitte von einer breiten, hängenden Platte in grauem Alabaster 
verdeckt, die ein goldenes Lorbeerfeston und weisse Rund- 
scheibenornamente auf dem oben vorkragenden Teil zeigt. 
Obenauf in der Mitte ?teht eine kleine Bundcslade in 
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vergoldetem Holz mit zwei Tragstangen, ein einfacher recht- 
eckiger Kasten auf einem Stufenunterbau, mit Eckpilastern und 
einem simaartigen Laubkranz über dem abschliessenden Gesims. 
Die als Ziborium dienende Lade zeigt auf der Füllung der Tür 
die Gesetzestafeln, eine Schüssel mit Manna und den grünenden 
Aafonsstab in flachem Relief. Laubornament zieht sich um 
die obere Stufe der Basis und die Eckpilaster. Oben stehen 
zwei Cherubim, einander zugeneigt, so dass die Spitzen der 
Flügel sich überschneiden, die Arme halb zur Seite erhoben 
mit leicht gespreizten Fingern. Ein weites Gewand, das tiefe 
Falten wirft, verbirgt ihre Gestalt und lässt nur Arme und 
Hals frei. Der Kopf von feinem Oval zeigt wallendes Locken- 
haar, eine hohe, sanft in die gerade Nase übergehende Stirn, 
weich eingebettete Augen, leicht geöffneten Mund und rundes 
abgesetztes Kinn. 

In die lange schmale Vorderseite des Sarkophags ist ein 
vergoldetes Holzrelief eingelassen, das herausgenommen werden 
kann. Das Innere birgt ein farbig bemaltes Corpus Domini. 

Die Gestalt der Relieftafel ist trapezförmig wie die Vorder- 
fläche des Sarkophags, dessen obere Parallelseite länger als 
die untere ist. Sehr bemerkenswert ist, wie hier die praktische 
Forderung, einen brettartigen Verschluss mit einem Reliefbild 
zu beleben, die Relief bildung bestimmt hat: der ursprüngliche 
Zustand der Holztafel gibt sich in dem schmalen Reliefrand 
noch überall zu erkennen. Ausserdem war eine strengere 
Komposition durch den Sarkophag und seine trapezförmige 
Vorderseite geboten. 

Das Relief (siehe die Tafel) stellt dar, wie Christus auf 
dem Gang nach Golgatha unter der Last des Kreuzes zusammen- 
bricht und Veronika ihm das Schweisstuch entgegenhält. Für 
solch einen Zug von Menschen war die schmale Tafel sehr 
geeignet. Die unbequemen, schiefwinkligen Ecken der Tafel 
sind links durch einen runden Torturm und abfallendes Fels- 
terrain, rechts durch einen kurzen, knorrigen Baumstamm aus- 
gefüllt, die sich wie architektonische Glieder emporstemmen 
und der Komposition seitlich Halt verleihen. Der Zug bewegt 
sich von links nach rechts in zwei Plänen; der vordere in 
Halbrelief, der hintere in zartem Flachrelief. Im hinteren 
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Plan geht die Bewegung durch bis zu dem Baume in der 
rechten Ecke, hinter dem der Zug verschwindet, um dann 
wieder auf einem nach links ansteigenden Felspfad in der 
Ferne emporzuführen. Im vorderen Plan ist eine annähernd 
gleichmüßige Verteilung der Massen beiderseits von der Mitte 
dadurch erreicht, dass der Gruppe Christi, der mit dem Kreuz 
zu Falle gekommen ist, samt den ihn begleitenden Reitern, 
Soldaten und Henkern, von rechts her Veronika und die 
klagenden Frauen gegenübergestellt sind. Die Hauptakzente 
liegen freilich auf der linken Hälfte. 

Aus dem Torturm links strömen die Neugierigen, von denen 
nur die Köpfe hinter dem nach rechts abfallenden Felsterrain 
in starker perspektivischer Verkleinerung sichtbar sind und als 
Masse sich nicht viel stärker geltend machen als die Blätter 
des Strauchwerks auf den Felsen davor, und weiter im Hinter- 
grund, neben dem Torturm, taucht ein kuppelgekrönter, schlichter 
Kundbau und ein Zinnenturm auf. Als Letzter im Zuge des 
vorderen Planes, dicht an dem abschüssigen Feld, der die Ver- 
mittelung zwischen der linken schrägen und der unteren hori- 
zontalen Seite bildet, reitet ein Schriftgelehrter mit einem Buch 
in der Rechten. Das Vorderteil des Pferdes ist durch den 
Längsbalken des Kreuzes mit Simon von Kyrene am Ende 
etwas in die Tiefe gedrängt. Der Schriftgelehrte aber ist mit 
dem Oberkörper rein ins Profil gekehrt, nach der Gruppe 
Christi und seiner Peiniger vor ihm, wohin er mit der Linken 
deutet, während ein zufriedenes Lächeln auf seinem Gesicht 
spielt. Im zweiten Plan taucht ein Ritter in Visierhelm auf, 
dessen Pferd mit dem Kopf rechts von dem vorderen erscheint. 
Der Ritter wendet den Kopf nach dem Schriftgelehrten, offen- 
bar mit einer Frage, die dieser nur mit dem Zeigefinger be- 
antwortet, denn seine Lippen sind fest zusammengepresst. Die 
Köpfe beider Reiter berühren hart den oberen schmalen Relief- 
rand. Ganz im Sinne des Plastikers sind die drei durch das 
Kreuz zur Gruppe zusammengefassten Männer: Simon, ein 
römischer Soldat und Christus, herausgehoben. Sie sind förm- 
lich auf eine Art Basis gestellt, die, teils aus natürlichem Fels, 
teils aus zusammengefügten, polygonalen Steinen, von Simon 
an nach rechts hin leicht ansteigt und in der Mitte der Tafel, 
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zwischen Christus und Veronika, sich plötzlich senkt. Dadurch 
wird vor allem der Körper des gestürzten Heilands über den 
gewöhnlichen Erdboden hinausgehoben und kommt der tiefer 
knienden Veronika gegenüber starker zur Geltung. Christus 
ist gestrauchelt; das Kreuz, das dicht am Querbalken auf der 
linken Schulter ruhte, ist herabgesunken und lastet mit dem 
Querarm auf der linken Hand, die am Boden Halt sucht. Die 
rechte Hand mit dem kraftlosen Arm ruht auf dem Gestein. 
Der Körper lastet in der Hauptsache auf dem unter den Leib 
angezogenen linken Knie und dem Kopf, der mit dem Scheitel 
auf die linke Hand gesunken ist. Das rechte Bein schleift nach. 
Der ganze Körper bildet so annähernd ein Dreieck, dessen 
Basis am Boden liegt und dessen andere Seiten die Rücken- 
linie mit dem Kopf und das rechte Bein bilden. Das Kreuz 
mit seinem Längsbalken und dem unteren Arm umschreibt 
wieder die Gestalt in der Form eines rechtwinkligen Dreiecks. 
Der römische Krieger in der Mitte der Gruppe überschneidet 
in einer Art Ausfallstellung die Beine Christi und fasst mit der 
Rechten ans Ende des oberen Querarms, um das Kreuz vor 
dem Umfallen zu bewahren. In der gesenkten linken Hand hält 
er einen Hammer. Der Kopf mit dem hohen bebuschten Helm 
ist nach vorn hcrausgeneigt und fast frei ausgearbeitet, ausser- 
halb der Vorderfläche der Tafel; er dient zugleich mit dem 
Kopf der einen sitzenden Frau auf der andern Hälfte als Hand- 
habe beim Herausnehmen der ganzen Tafel. (Beide Köpfe sind 
höchstwahrscheinlich angestückt.) Simon endlich, am Ende 
des Kreuzes, umfasst mit beiden Händen den Stamm und ist 
im Begriff, sich aus der Kniebeuge aufzurichten. Er trägt einen 
kurzen Mantel, der die rechte Schulter und den kräftigen Arm 
frei lässt, Kniehosen und Pantoffeln. Hinter dem Kreuz steht 
noch ein feister Bursch mit einer Keule in der Linken, der 
sich zu Christus höhnisch grinsend herabbeugt. Noch weiter 
im Hintergrund, in ganz flachem Relief, erscheint der behelmte 
Kopf eines Reiters, der mit einem Kommandostab den beiden 
Soldaten vor ihm Befehle erteilt. Hinter Veronika, also schon 
auf der rechten Reliefhälfte, stemmt ein prachtvoll gebildeter, 
fast nackter Henkersknecht den rechten Fuss auf den unteren 
Querarm des Kreuzes und zieht zugleich den Strick am linken 
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Arm Christi an, um die Marter zu erhöhen. Die komplizierte 
Anspannung der Brust- und Schultermuskeln ist bei der Drehung 
des Oberkörpers nach vorn mit grosser Sicherheit bewältigt. 
Veronika kniet in Profilstellung Christus gegenüber und hält, 
unendlich zart in der Bewegung, halb zögernd das Tuch bei 
zurückgebogenem Handgelenk. Oberkörper und Kopf sind leicht 
vorgeneigt. Der jugendliche Kopf und die Weichheit der 
Modellierung erinnern an die Cherubim oben auf der Bundes- 
lade. Weiter rechts, räumlich von Veronika getrennt, sitzt 
eine junge Mutter mit zwei Kindern, deren jüngeres auf ihrem 
Schoss ruht, während das ältere am Boden sich weinend an 
ihre Knie schmiegt. Sie hat den Kopf halb Christus zugewandt 
und nach unten gesenkt. Der stark aus dem Relief heraus- 
gebeugte Kopf dient wie der des Kriegers links als Handhabe 
beim Herausnehmen der Tafel. Links hinter der jungen Mutter, 
halb versteckt, ist der Kopf einer andern Frau sichtbar, die 
weinend beide Hände vors Gesicht hält. Im Hintergrund, in 
ganz flachem Relief, erscheint ein Soldat mit einer Lanze, der 
die beiden Schacher vor sich hertreibt. Eine Palme gliedert 
die leere Fläche. Dann folgt ein Reiter im Mantel mit flattern- 
dem Helmbusch, dessen Pferd schon halb hinter Strauchwerk 
versteckt ist. Zwei Hunde springen bellend neben dem knorrigen 
Stamm des abschliessenden Baumes empor, dem Pferd entgegen. 
Undeutlich und verschwommen sind die Umrisse von einigen 
Gestalten weiter rechts im Hintergrund, ebenso die schräg nach 
links ansteigende Strasse, auf der sich Soldaten bewegen. Mit 
Ausnahme der Köpfe des Kriegers und der jungen Mutter halten 
sich die Gestalten der vorderen Schicht hinter einer gemeinsamen 
Ebene. Die Gestalten im zweiten Plan erscheinen aufgeplattet 
und wenig über dem Grund erhaben, ohne wesentliche innere 
Modellierung; nur die Kanten der Umrisse sind leicht gerundet. 
Bei den vorderen Figuren ist — mit Ausnahme der beiden 
erwähnten Köpfe — fast jede Unterschneidung vermieden. Die 
Flächen setzen sich nicht scharfkantig gegeneinander ab, sondern 
sind weich ineinander übergeführt, nur bei der Gewandung 
erscheinen bisweilen durch den Körper nicht motivierte, scharf- 
brüchige Falten. Einige Gestalten und Köpfe erinnern stark 
an gewisse andere an den Vasen der Hochaltarschranken. Vor 



allem bietet sich der kreuztragende Christus hier und in dem 
Vasenrelief der Kreuztragung zum Vergleiche an: dort last 
derselbe feinknochige Körper mit der mageren, schlanken Hand, 
deren Sehnen und Knöchel sich deutlich ausprägen; hier, im 
Verenarelief, erscheint freilich alles veredelt, Bewegung sowohl 
wie Gesichtsausdruck. Simon an derselben Vase gleicht auf- 
fallend dem reitenden Schriftgelehrten. Die Maria in der An- 
betung der Könige und die junge Mutter unter den klagenden 
Frauen zeigen stark verwandte Züge. Ferner erinnert der 
Körper des Henkersknechtes rechts neben dem Kreuz, mit der 
hochgezogenen rechten Schulter und dem muskulösen Oberarm, 
an den jungen Burschen rechts neben Christus in der Geisselung, 
nur erscheint auf dem Verenarelief alles fiächenhafter und 
weicher vermittelt. 

Die Zuweisung des Altars an Dürr kann mit voller Sicher- 
heit erfolgen. Sein Können in der Relief kunst hat hier wohl 
seinen reinsten Ausdruck gefunden. Bei den Vasen lag die 
Schwierigkeit in der Anpassung der Reliefs an die Zylinder- 
ttäche, bei den Chorreliefs in der Bewältigung der unverhältnis- 
mäßig hohen Bildfiäche, die eine Zuhilfenahme der Architektur 
und Landschaft erforderte, dadurch aber die Bedeutung der 
Gestalten herabminderte. Hier ist die Tafel nur so hoch als 
eine aufrecht stehende menschliche Gestalt. Architektur und 
Vegetation werden als gedrungene plastische Körper auf die 
Seiten abgeschoben und begegnen dem Druck von oben. Das 
Relief wahrt also einen stark tektonischen Charakter, der ihm 
innerhalb des strengen, stereometrischen Altarkörpers zukommt, 
indem die Gestalten und die seitlich begrenzenden Bestandteile 
sich in der ursprünglichen vorderen Flache der Holztafel 
einigen, die sich in den stehengebliebenen schmalen Relief- 
randern erhalten hat. Nirgends ist über den Bereich der 
Körper in die Tiefe gegangen oder gar eine räumliche Ver- 
schiebung durch landschaftliche Perspektive angestrebt, und 
doch erscheint die Bewegung nirgends beengt, wie bei Wieland. 
Der Blick gleitet, ohne zur Tiefenvorstellung über die Gestalten 
hinaus genötigt zu sein, innerhalb einer engen, durch die 
Körper begrenzten Raumschicht an den Körpern entlang. 



■ 
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Man kann das Relief des Verena-Altars als eines der 
besten der ganzen damaligen Kunst der Bodenseegegend be- 
zeichnen. 



Die vier Altäre des hl. Antonius, Gregor des Grossen, 

Lorenz und Theobald. 

Die Altäre lehnen sich an die westlichen Wandseiten 
der tiefen Pfeiler zwischen Langhaus und Seitenschiffen. Sie 
mussten sich nach der Fensterseite hin den Abschrägungen 
der Pfeiler anpassen. Aus dem Bestreben, die spitzbogigcn, 
über neun Meter hohen Wandleider möglichst zu füllen, er- 
gaben sich eigentümliche Proportionen, am auffälligsten bei 
dem ersten Paar von Altären, dem Antonius' des Grossen und 
Antonius' von Padua (Evangelienseite) und dem des Gregor 
und Ambrosius (Epistelseite). (Kick Taf. 75, 1.; Aufleger Taf. 9.) 
Hier ist eine sarkophagähnliche Mensa einem gleich hohen, 
rechteckigen Körper in der Breite der Wand vorgelagert. 
Darauf ruht ein zweiter höherer, aber etwas schmalerer Körper 
von rotem Stein auf einem besonderen glatten Sockel, der an 
der Vorderseite zugleich mit dem Körper auslädt und ein 
vergoldetes Bleirelief trägt. Auf diesem Unterbau, bis nahe 
an die Kapitelle der Dienste, erhebt sich ein hoher, recht- 
eckiger Aufbau von annähernd quadratischem Grundriss, 
seitlich flankiert von den Statuen (Antonius' des Grossen und 
Antonius' von Padua), die kaum drei Viertel seiner Höhe ein- 
nehmen. Eine unförmig hohe Vase, fast so hoch wie der recht- 
eckige Aufbau darunter, bekrönt das Ganze; sie ist bis auf 
einen Teil der Rückseite vollrund ausgebildet und ähnelt denen 
auf den Hochaltarschranken, nur ist das zylindrische Stück 
mit der Reliefdarstellung verhältnismäßig schmäler und 
bedeutend höher. 

Der ganze Altar ist so stark körperlich gestaltet, dass 
nur wenig mehr genügte, um ihm volle Selbständigkeit zu 
sichern. Die Wirkung ist trotz der Anlehnung an die Wand 
die eines einheitlichen Körpers mit durchgehender Vertikal- 
achse. Dies muss betont werden im Gegensatz zum zweiten 
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Altarpaar und vor allem den übrigen Altären gegenüber, die 
Wieland angehören. 

Die Ornamentik ist sparsam wie beim Hochaltar. Um 
den grauen Sarkophagkörper laufen weisse Tuchfestons, die in 
der Mitte vorn durch eine vorgelagerte hängende Platte unter- 
brochen werden. Ein Zahnschnitt begleitet die Altarplatte. 
Den untersten rechteckigen Körper auf seinem glatten Sockel 
deckt seitlich teilweise eine aufgelegte rote Schmuckplatte. 
Der zweite rote Körper zeigt lange Triglyphen und vorn in 
der Mitte über dem. Relief ein Engelsköpfchen, von dem aus 
ein Tuchfeston seitlich durch die Ecken gezogen ist. Am 
Sockel des hohen Aufbaues ist ein Lorbeerfeston gespannt. 
Rote Platten mit Tropfen und Lorbeerkränzen liegen auf den 
Seitenflächen. Beim Antonius-Altar ist an der vorderen Platte 
das Christuskind auf Wolken schwebend dargestellt, von dem 
aus ein Gewandstück die Beziehung zu dem jugendlichen 
Heiligen rechts vermittelt. Beim Gregor-Altar schwebt die 
päpstliche Tiara mit gekreuzten Schlüsseln auf einer Wolke, 
darüber die Taube mit dem triangelförmigen Symbol der Drei- 
einigkeit. Ein an den Ecken unterbrochener roter Sims mit 
weissem Zahnschnitt schliesst den Körper ab. Von der Vase 
fallen Tuchdraperien seitlich herunter. 

An den vorderen Ecken der Altarpodien sind alabasterne 
Kerzenträger (Aufleger Taf. 11 r.) postiert. Sie bestehen aus 
einem Postament, dessen Mittelkörper einen Würfel mit Rosetten 
in senkrechtem Schnitt zeigt. Ein kannelierter Säulenstumpf, 
mit ornamentiertem Wulst, Engelsköpfchen und Lorbeerranken, 
leitet zu dem bronzenen Kerzenträger in Gestalt eines Bluten- 
kelches über. 

Wie wenig Dürr monumentalen Aufgaben gewachsen ist, 
erweist sich sowohl bei den Statuen des Benedikt und 
Bernhard vor den Obelisken der Prälatensitze, wie hier bei 
den die Zwischenaltäre flankierenden Heiligen. 

Der stark vortretende Aufbau isoliert die seitlichen Statuen 
völlig voneinander. Am Altar der Evangelienseite ist der 
jugendliche Antonius von Padua in die Knie gesunken und 
neigt mit demütiger Gebärde sein Haupt vor dem Christuskind, 
das auf den Wolken vorn am Mittelkörper schwebt und das 
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Gewandstück an sich rafft. Der alte bärtige Einsiedler mit 
Stab und Glöckchen in der Linken steht dagegen aufrecht mit 
seitwärts gesetztem linken Bein. Er senkt bei leicht geneigtem 
Haupt die Augenlider; die Rechte ist seitlich nach unten ge- 
streckt. Die tief eingeschnittene Gewandung hängt über 
schmalen, gesenkten Schultern. Vom Körper ist fast nichts 
zu sehen. Noch schmächtiger sind die Heiligen auf dem andern 
Altar. Hier kniet der dem jüngeren Antonius entsprechende 
Ambrosius mit Bischofsstab und Buch und blickt zu der Taube 
des heiligen Geistes empor. Papst Gregor steht aufrecht mit 
vorgesetztem rechten Bein, das Buch in der rechten Hand und 
den Stab im Arm, die Linke staunend seitwärts gestreckt. Der 
Blick wendet sich ebenfalls der Taube zu. Die Schultern er- 
scheinen hier noch stärker abfallend, weil sich die Messgewänder 
am Halse stauen, besonders bei Ambrosius, dessen Gestalt 
einer Karikatur nahe kommt. Die Lage der Beine bleibt unklar 
unter dem gerafften Gewand. Das magere, bartlose Gesicht 
ist ekstatisch verzerrt. Jünger und ruhiger ist das Gesicht 
Gregors, ohne äussere Zeichen innerer Erregung. 

Die Reliefs in vergoldetem Blei sind rahmenlos mit dem 
dünnen Reliefgrund an dem roten, rechteckigen Körper befestigt 
und ruhen mit dem stufenförmigen Fußstück auf dem vor- 
springenden Gesims. Die Tuchfestons über dem oberen Rand 
des Reliefs fungieren noch in gewissem Sinne als Rahmen, 
seitlich fehlt jede Begrenzung. Der Halt muss also im Relief 
selbst gesucht werden. Bei den beiden Bleireliefs am Hoch- 
altar machen sich die technischen Unzulänglichkeiten weniger 
bemerkbar, weil bei der tiefen Versenkung der Reliefs die 
Gestalten in einen räumlichen Zusammenhang gebracht sind. 
Hier, wo das Relief ganz frei zutage liegt, drängen sich die 
stark modellierten Gestalten geradezu auf. Die gemeinsame 
Fläche, von der ausgegangen ist, liegt eben nicht vorn, wie 
bei einer Holz- oder Steinplatte, sondern hinten im Reliefgrund, 
der zusammen mit der rechtwinklig angefügten Stufe als Fuss 
die Grundlage für den ganzen Aufbau des Reliefs abgibt. 
Dadurch ist eine Einigung der Bestandteile in einer gemein- 
samen Vorderfläche wesentlich erschwert. Dazu kommt noch, 
dass die nachträgliche Ziselierung mit einem messerartigen 
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Instrument eine unerträgliche Schärfe und Härte der Model- 
lierung ergibt, die dem gleitenden Auge Hindernisse entgegen- 
setzt. Die Gewänder sind in ihren Falten stark unterschnitten, 
die Baumblätter einzeln freigelegt und die Vegetation in der 
Ferne auf felsigen Höhen zum Teil mit dem Stichel als ver- 
tiefte Zeichnung eingegraben. 

Das Relief am Antonius -Altar stellt die Legende vom 
Wunder des heiligen Antonius von Padua dar, der einen 
Ungläubigen von der Anwesenheit Christi in der Hostie 
dadurch überzeugt, dass ein hungernder Maulesel trotz des 
vorgelegten Futters vor ihr in die Knie fällt. Rechts tritt 
Antonius mit den Mönchen aus einem hohen rundbogigen Tor, 
das parallel zum Grunde, aber mit perspektivischer Ansicht 
der rechten inneren Wölbung gegeben ist. Links gegen- 
über steht die Gruppe der Ungläubigen mit zwei Gefährten, 
die, dicht zusammengedrängt, Rückhalt an einer Baumgruppe 
findet. Zwischen beiden Parteien der kniende Esel mit seinem 
Wärter. Antonius steht im Profil etwas links von dem inneren 
Torpfeiler, in der Linken den Teller, von dem er mit der 
Rechten eine geweihte Oblate entnimmt und dem Tier entgegen- 
hält. Die Hostie liegt genau im Schnittpunkt der Diagonalen 
der Relieftafel: auf sie konzentriert sich alles. Der Esel hebt 
schreiend seinen Kopf empor, und der vorderste Ungläubige 
mit dem feisten bartlosen Gesicht öffnet staunend weit den 
Mund. Die Mönche aber verharren kniend oder stehend 
mit gesenktem Haupt in andächtigem Schweigen. Zwei von 
ihnen mit Kandelabern ministrieren. Der eine, links von 
Antonius, im Hintergrund vor einer schrägen Felswand, kniet 
dem Heiligen gegenüber, so dass die senkrechte hohe Kerze 
hinter dessen rechter Hand mit der Hostie erscheint und deren 
Bedeutung noch erhöht. Durch ein zweistufiges Podium ist 
dem Antonius noch äusserlich die Ueberlegenheit über die 
Gegner gesichert. Absonderlich ist die Tracht der beiden 
vorderen Gegner. Der vorderste, mit einem aufgeschlagenen 
Buch im linken Arm, trägt einen langen Talar mit breiter 
Halskrause und einen Hut mit grosser Krempe. Der andere 
im kurzen Vollbart scheint mehr ein Kavalier zu sein, mit 
kurzen geschlitzten Pumphosen, einem Mantel und Federhut. 
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Vom dritten ist nur ein Teil des Kopfes und Vollbartes sichtbar. 
Zwischen dem Torbogen und dem Baum in der Ferne 
schneiden sich verschiedene Höhenzüge. 

Das Relief am Gregor-Altar zeigt die Legende vom heiligen 
Augustin und dem Kind. Der Bischof wandelt in der Nahe 
eines Sees, in Gedanken über die Fassbarkeit des Gottesbegriffs. 
Da sieht er einen Knaben, der mit einem kleinen Gefäss aus 
dem See schöpft: er fragt, was er da tue, und als er zur Ant- 
wort erhält, er wolle den See ausschöpfen, geht er beschämt 
über die Lehre, die ihm das Kind erteilt hat, von dannen. 

. Die Szene bedurfte einer Verengerung, um die zwei Gestalten 
nicht zu stark zu isolieren. Links ist ein verfallenes Gemäuer, 
mit einer Vase im Winkel, als Kulisse hingesetzt, rechts eine 
Gruppe von hohen Bäumen, die sich nach der Bildmitte zu 
neigen. Von diesen beiden körperlichen Seitenkulissen führt 
die Hintergrunddekoration in die Tiefe: hohe Felswände mit 
sich anschmiegender Vegetation. Dazwischen liegt der See, 
der nach vorn durch einen mauerartigen Uferrand abgeschlossen 
ist. Missglückt ist die Darstellung des Wassers, das sich in 
Wellen bewegt, die wie Gras gebildet sind. Ein Segelboot 
mit einem Knaben kommt von rechts her hinter den Bäumen 
zum Vorschein. Der Bischof im Ornate ist ziemlich weit naeh 
links gerückt, nahe an dem Gemäuer, auf einem für die Gestalt 
besonders geschichteten Felsgrund. Er beugt sich zu dem 
Kind hinab, das am Ufer sitzt und ihm auf die Frage antwortet 
Wie drüben auf dem andern Relief die geweihte Hostie gen. u 
den Mittelpunkt einnimmt, so kommt hier der zurückgebeugte 
Kopf des Kindes in die Mittelachse des Reliefs. Der Körper 
selbst geht viel zu stark mit dem Uferrand zusammen, um 
zur Geltung zu kommen. Droben am Himmel schwebt das 
Symbol Gottes, das Dreieck mit der hebräischen Inschrift Jehovah. 
Ein schlangenartiger Strahl zuckt herab bis hinter den Mund 
des Heiligen. 

Die« Szenen auf den Vasen sind bei dem hohen Standort 
schwer zu erkennen. Die Gestalten schmiegen sich der Zylinder- 
fläche vollkommen an. Beim Antonius-Altar ist die Versuchung 
des Antonius dargestellt: vorn in der Mitte kniet der Heilige, 
betend über das Kruzifix gebeugt, mit der Glocke in der Rechten. 
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Dicht hinter ihm hockt der gehörnte Teufel, der ihn zur Sünde 
zu überreden sucht. Rechts halt ein jugendliches Weib sieges- 
gewiss ein schlangenumwundenes Gefäss in der rechten Hand, 
dicht über dem Haupt des Heiligen, mit der Linken auf eine 
Amorette gestützt, die mit verbundenen Augen mitten unter 
Teufeln sitzt. 

Im Relief am Gregor- Altar kniet Hieronymus der Ein- 
siedler mit dem Kreuz im linken Arm und einem Stein in der 
Rechten vor einem Fclsblock, auf dem ein Buch liegt. Links 
hinter seinem Rücken der Löwe. 

Die beiden Altare des heiligen Lorenz und Theobald (Kick 
Taf. 74 r. und Aufleger Taf. 10 1.) zeigen eine wesentlich andere 
Gestaltung als die vorhergehenden. An Stelle des rechteckigen, 
stark körperlichen Aufbaues mit der Urne ist ein maßig vor- 
tretendes, glattes Rahmenwerk getreten, das, aussen rechteckig, 
innen zu einer flachen Rundbogennische vertieft ist, vor die ein 
Standbild auf schmalem, kanneliertem roten Pfeilerstumpf ge- 
stellt ist. Der Nischenrahmen reicht nur etwa bis zur halben 
Höhe der Urne bei den vorhergehenden Altären, und als Be- 
krönung dient nur eine Hache goldene Strahlensonne mit dem 
I.H.S. auf Wolken, mit Puttenköpfchen und Tuchfestons. Die 
Seitenstatuen werden nicht mehr durch einen Mittelkörper 
isoliert und gedrückt, sondern treten etwas vor das Pfeiler- 
postament mit der dominierenden Mittelfigur. In den recht- 
eckigen Körper unter dem Pfeilerpostament der Mittelfigur sind 
Alabasterreliefs tief eingelassen, so dass keines ihrer Bestand- 
teile über die Vorderllache hinausragt. Auch dies ist ein 
Vorzug gegenüber den freiliegenden Reliefs der beiden ersten 
Altäre. An Stelle der sarkophagartigen Mensa ist hier ein 
rechteckiger Körper getreten, um dessen Mitte ein vertiefter 
Fries von rechteckigen Feldern und Konsolenplatten läuft; 
Kehlleisten vermitteln zwischen den einzelnen Körpern. Die 
Kandelaber sind ähnlich wie an den vorhergehenden Altären; 
an Stelle des kannelierten Säulenstumpfes vermittelt ein obelisk- 
artiger Körper mit Engelsköpfchen und Lorbeerkränzen zu dem 
bronzenen Lichtträger. 

Die Statuen beider Altäre sind symmetrisch zur Mittel- 
achse des Langschifles angeordnet wie beim Antonius- und 
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Gregor-Altar, also in Rücksicht auf den das Langhaus durch- 
schreitenden Betrachter. Die inneren Gestalten, Vincentius und 
ein Engel, knien nach der Mitte des Altars zu, mit einer 
Wendung des Oberkörpers und Kopfes nach dem Langhaus, 
die äusseren, stehenden, Laurentius und ein Engel, drehen den 
Oberkörper nach den Seitenschiffen, den Kopf nach dem Lang- 
haus. Bei Laurentius ist die Drehung des Oberkörpers durch 
das Umfassen des Rostes mit dem rechten Arm motiviert, die 
linke Hand und der Kopf mit nach dem Langhaus zu gestreckt. 
Vincentius stützt sich bei gebeugtem Oberkörper mit dem 
rechten Arm auf sein Marterwerkzeug. Die linke Hand ist 
halb nach unten dem Beschauer entgegengestreckt. Die beiden 
Heiligen sind in ganz jugendlichem Alter, kaum erwachsen, 
mit vollem Lockenhaar und bartlosem, fast weiblich weichem 
Gesicht dargestellt. Die Diakonentracht umtliesst in breiten 
Flächen die Gestalten. Die beiden geflügelten Engel am 
Theobald-Altar entsprechen nach Alter und Grösse den beiden 
Heiligen. Bewegung und Stellung erscheinen jedoch sicherer 
durch teilweises Freiliegen der Beine und das dem Körper enger 
anliegende Gewand. Bei dem knienden ist das rechte Bein bis 
übers Knie entblösst, vom linken Bein ist die Fußsohle unterm 
Gewand sichtbar. Die Arme sind über der Brust gekreuzt, 
der linke unter dem Mantel, der rechte darüber. Bei dem 
andern Engel ist das Standmotiv durch das freiliegende rechte 
Spielbein klarer als bei Laurentius. Das linke Bein ist unter 
dem Gewand verborgen. Die sich kreuzenden, vertieften 
Falten des Mantels tragen freilich nicht zur Ruhe bei. Ein 
Teil der Brust und die Schultern sind frei, und die Linie von 
der Schulter herab nach den halb seitlich erhobenen Armen 
bleibt klar. Der stehende Engel ist allein von den vier 
Gestalten in Beziehung zur dominierenden Mittelfigur gebracht: 
der Blick ist aufwärts zur Madonna gerichtet; in den seitlich 
halb ausgestreckten Händen hielt er ursprünglich Zepter und 
Krone. Der kniende Engel macht mehr aus zeremoniellen 
Gründen seine Reverenz. Der Körper der jugendlichen Maria 
ist durch die Gewandung gänzlich verhüllt, nur die unten 
vortretenden Füsse verraten, dass das Standbein das rechte, 
das Spielbein das linke ist. Dazu kommt, dass der Mantel 
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vom rechten Arm, auf dem das Kind sitzt, aufgenommen ist 
und die Gestalt verbreitert. Madonna und Kind blicken her- 
unter nach dem Mittelschiff. Das nackte Kind hebt segnend 
die rechte Hand, und Maria verstärkt die Gnadenbezeugung 
durch den halb gesenkten linken Arm und die geöffnete Hand. 
Unten an der Plinthe schwebt ein goldener Halbmond, hinter 
dem Haupt Mariä ein Sternenkranz, und ein Heiligenschein 
hinter dem Kopf des Kindes. 

Beim Laurentius- Altar ist die heilige Anna mit dem Marien- 
kind dargestellt. 5 ) Das Standmotiv ist fast genau wie bei der 
Madonna, aber auch nur durch die Fußstellung angedeutet. 
Das Kind sitzt auch hier auf der linken Seite, bis auf den Kopf 
fast ganz vom Gewand der Mutter bedeckt. Kopf und Ober- 
körper beugen sich etwas herab. Anna blickt geradeaus. Der 
Mantel scheint von schwererem und weicherem Stoff zu sein 
als bei der Madonna drüben. Ein tiefer Faltenzug läuft hinter 
der rechten Hand bis herab zum linken, seitlich gestellten Fuss. 

Die Reliefs in Alabaster. Die Darstellung eines Innenraums 
bei der Geburt Mariä gab wohl die Veranlassung, beide Reliefs 
in eine senkrechte Vertiefung einzulassen, wie bei der Fuss- 
waschung und dem Abendmahl am Hochaltar. Dies überhob 
einer perspektivischen Konstruktion des Raumes. 

Bei der Geburt Mariä ist das rechteckige Breitformat des 
Bildes durch einen Wandpfeiler dicht am linken Rand und eine 
starke Halbsäule rechts verengt. Letztere lässt einen schmalen 
Raum frei für eine genrehafte Nebenszene, eine Magd, die 
hinterm Herd sich am Wasserkessel zu schaffen macht. Die 
Hauptszene ist zwischen Pfeiler und Säule konzentriert. In der 
vordersten Schicht vor der Halbsäule, nach links hin, kniet der 
greise Joachim, in die heilige Schrift vertieft, die vor ihm auf 
einem Tische liegt. Gegentiber, den Pfeiler im Rücken, steht 
Anna mit dem Kind im Arm, annähernd in der durch Pfeiler 
und Säule markierten Schicht. Bedeutungsvoll ist, dass der 
Kopf des Kindes genau im Schnittpunkt der Diagonalen des 

») Kraus (Seite 573) gibt an. die Statue sei die Himmelskönigin, Staiger (S. 33) halt 
sie für Elisabeth mit dem kleinen Johannes. Was soll aber eine Marienstatue auf beiden 
Altären als Hauptfigur? Dagegen spricht hier schon der einfache Heiligenschein. Dass 
es Anna mit dem Marienkinde ist, liegt nahe, denn unten auf dem Relief ist die Geburt 
Maria dargestellt (nicht Geburt des Herrn, wie Kraus angibt, oder des Johannes, bei Stalgen. 
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von Säule und Pfeiler eingeschlossenen Rechtecks liegt. Zwischen 
Joachim und Anna die Wiege. Zwei erwachsene Engel schweben 
über dem Tisch dicht neben der Säule : der eine rechts hat eben 
die Stelle der heiligen Schrift aufgeschlagen, mit den Worten: 
magnificat anima mea dominum. Der alte Joachim streckt mit 
staunender Gebärde die Rechte zur Seite. Der andere Engel, 
der höher schwebt, weist mit der Rechten auf die Erscheinung 
neben ihm in den Wolken, das Dreiecksymbol Jehovahs, mit 
der hebräischen Schrift in der Strahlensonne, die drei Engel- 
kinder umschweben. Vom Hintergrund ist nur ein hohes, durch 
Sprossen geteiltes Fenster neben dem linken Pfeiler sichtbar. 
Ein geraffter Vorhang füllt die obere Ecke links. Der Körper 
des alten Joachim ist fast frei ausgearbeitet und hängt nur so 
weit mit dem Säulenschaft dahinter zusammen, als es technisch 
notwendig ist, wie bei der erhobenen rechten Hand. Der 
Gesichtstypus erinnert stark an die patriarchalischen Gestalten 
auf den Chorreliefs. Annas Gesicht, das fast in Face-Ansicht 
erscheint, ist sehr gealtert, eingefallen und durchfurcht. Die 
Wiege steht auf Mondsicheln, die Rückwand trägt eine Krone, 
darunter verschlungen die Buchstaben MARIA. An den Ecken 
Engelsköpfchen, und Rokoko-Ornamente an den Feldern. Der 
Tisch hinter der Wiege dagegen ist ganz einfach in klassi- 
zistischem Geschmack. 

Die Anbetung der Hirten zeigt ein ganz ähnliches Streben, 
die Szene zu verengern. Der Bogen einer Ruine auf erhöhtem 
Felsterrain dient der heiligen Familie als Unterkunft. Links, 
etwas vom Rande entfernt, vor einem Pfeiler, materiell noch 
mit diesem verbunden, trägt eine jugendliche Magd einen Korb 
mit Tauben, fast karyatidenartig aufgerichtet, in der Bewegung 
stark zusammengehalten. Sie schreitet nach rechts hin. Von 
der anderen Seite her kommt eiligen Schritts einer der Hirten, 
der an dem Stab auf der Schulter ein gebundenes Lamm trägt. 
Das geraffte Gewand gibt die nackten Beine bis über die Knie 
frei. Der Blick wird durch die beiden seitlichen Gestalten stets 
nach der Ilauptgruppe zu gewiesen. Maria kniet, zwei Stufen 
über dem Erdboden erhaben, neben der einfachen Wiege und 
hebt mit beiden Händen das Linnen vom Körper des Kindes. 
Der älteste der Hirten mit langem Vollbart ist in die Knie 
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gesunken und nähert sich, in Profilstellung nach links, unter- 
würfig der Maria, um ihren Gewandsaum zu küssen. Zwischen 
ihm und der Magd liegt ein schlafendes Schaf. Ein dritter 
Hirt mit einem kurzen Stock in der Rechten erscheint nur mit 
dem Oberkörper sichtbar, hinter Ochs und Esel, die zwischen 
dem heranschreitenden Genossen und der Maria ruhen. Er 
hebt freudig beim Anblick des Kindes die Linke. Joseph ist, 
wie so oft, in den Hintergrund gedrängt; er kniet hinter Maria 
im Bogen, den Blick emporgerichtet, die Linke an der Brust, 
die Rechte seitlich erhoben. Links dahinter steht anbetend 
ein Engel mit ausgebreiteten Flügeln, weiter links taucht noch 
das Gesicht eines bärtigen Mannes auf. Ueber den zwei 
kurzen gekuppelten Säulen, die rechts den Bogen tragen, 
schweben zwei Engelkinder mit einem Spruchband, auf dem 
das gloria in excelsis deo steht. Die Landschaft, die rechts 
von der Ruine sichtbar ist, kommt kaum zur Geltung, da das 
von rechts einfallende Seitenlicht sie bei der Vertiefung des 
Reliefs in Halbdunkel lässt und sich nur auf die Gestalten 
konzentriert. 
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IV. Kapitel. 



Die Altäre Wielands. 



De vier genannten ersten Zwischenaltäre gehören urkundlich 
noch Dürr an. Das erste Paar ist aber erst zwei Monate nach 
seinem Tode geweiht, muss also unvollendet von ihm zurück- 
gelassen worden sein. Das zweite Paar ist gar erst ein Jahr 
später, zugleich mit dem dritten Paar, geweiht worden. Zweifellos 
rührt die Anlage des ersten Altarpaares von Dürr her. Eine 
so körperlich -plastische Auffassung lag Wieland gänzlich fern. 
Auch die Bleireliefs sind sicher noch eigenhändig von Dürr. 
Bei den Statuen und den Vasenreliefs könnte Wieland an der 
Ausführung beteiligt sein. Beim zweiten Paar ist die Anlage, 
wie erwähnt, wesentlich anders: an Stelle des rechteckigen, 
körperlichen Mittelbaues tritt eine stark über die seitlichen 
Figuren dominierende Statue vor einem flachen Nischenrahmen. 
Hier scheint Wielands Einfluss bestimmend gewesen zu sein. 
Dürr hätte wohl die Mittelfigur weiter vorgerückt und nicht 
auf einen flachen Pilasterstumpf gesetzt. Durch die Nische 
büsst die Statue auch an Körperlichkeit ein. Sicher sind die 
beiden Alabasterreliefs über dem Altartisch von Dürrs Hand. 
Die ganze Art der Komposition, Reliefbehandlung und Gestalten- 
bildung ist charakteristisch für Dürr. Auch findet sich eine 
skizzenhafte Formbehandlung mit oft noch hart aneinander- 
stossenden Flächen, wie sie auch in einigen Vasenreliefs der 
Hochaltarschranken zu beobachten ist, nirgends später bei 
Wieland. 

Wieland führte in den folgenden vier Jahren nach Dürrs 
Tode die Dekoration des Münsters zu Ende. Bei ihm tritt auf- 
fallend das Bestreben zutage, den Aufbau der Altäre flächenhaft, 
wandartig zu gestalten. 
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Das folgende Paar von Altären an den westlichen Vierungs- 
pfeilern zeigt als Aufbau ein riesiges, rechteckiges Alabaster- 
relief, annähernd so hoch wie der Nischenrahmen beim vorher- 
gehenden Paar: am heiligen Kreuzaltar (Evangelienseite) die 
Kreuzabnahme, am Johannes -Altar (Epistelseite) die Taufe 
Christi. Sehr glücklich in der Bewältigung der Bildtafel ist die 
Kreuzabnahme. Randfiguren sichern den seitlichen Bestand 
der Gruppe, die sich zu pyramidalem Aufbau zuspitzt, indem 
zwei Männer auf beiderseits ans Kreuz gelehnten Leitern den 
Leichnam herablassen. Auch formal ist das Relief eine der 
besten Leistungen Wielands. Die Taufe Christi (Kick Taf. 74 1.) 
ist matt in der Handlung. Das obere Bildfeld mit Gott-Vater 
und Engeln auf Wolken erscheint plastisch unwirksam gegen- 
über der unteren Hälfte, wo Bäume die Szene zusammenhalten. 

Die Altarreliefs werden seitlich von Puttengestalten auf 
quadratischen Postamenten und kannelierten Säulenstümpfen 
flankiert. Die Behandlung des kindlichen Körpers und der 
Reichtum an Bewegung, bei strengstem Zusammenhalt des 
Volumens, ist Dürrs Arbeiten ebenbürtig. An Bewegungs- 
inhalt übertreffen die Putten noch Dürrs Einzelfiguren am 
Tabernakel des Hochaltars. Die Vorstellung des Kubischen 
wird durch die Mannigfaltigkeit in der Konstellation der Glied- 
maßen noch stärker angeregt als dort. Die differenzierte 
Beinstellung, die Drehung des Oberkörpers und die Streckung 
der Arme nach vorn und hinten erfüllt das Blockvolumen fast 
restlos. Besonders charakteristisch dafür ist der linke Putto am 
Johannes- Altar, wo eine Draperie im Rücken und um beide 
Arme die reichsten Bewegungsmotive ergibt. Da ist das linke 
Bein zurück-, das rechte vorgesetzt, der linke unter der Draperie 
verhüllte Arm nach hinten abwärts gestreckt, der rechte mit 
einem Tuchzipfel in der Hand vorn an die Brust gepresst. 
Noch differenzierter ist das Standmotiv beim rechten Putto des 
Kreuzaltars. Dazu kommt noch eine stärkere Drehung des 
Oberkörpers und der Arme nach hinten, die die Draperie, 
Speer und Schwammrohr halten. 

An den Ecken der Podien beider Altäre, nach dem Seiten- 
schiff zu, steht noch je eine Reliefvase, die im Verein mit den 
Vasen an den Ecken der westlichen Hochaltarschranken die 



Digitized by Google 



Altäre flankieren. Die Reliefs stellen die Ausgiessung des 
heiligen Geistes, Christi Himmelfahrt (Kreuzaltar), Christus und 
Thomas und die Höllenfahrt Christi ( Johannes- Ah ar) dar. Auf- 
fallend ist die möglichste Ausnutzung der halbzylindrischen 
Fläche und eine dadurch gebildete gleichmüßigere Relief- 
behandlung. Die Auffassung kann nur sukzessiv, nicht simultan, 
wie bei Dürrs Vasenreliefs, vor sich gehen, wenn auch die 
Hauptgruppe die Mitte beherrscht. Durch den Anschluss 
an die Zylinderfläche wird aber an den Seiten eine grössere 
Raumtiefe gewonnen: das Herausströmen der Gestalten aus 
der Höllenpforte kommt dadurch überzeugend zum Ausdruck, 
ähnlich wie bei Christus und Thomas, wo von beiden Seiten 
die Jünger hereinstürmen, um das Wunder zu sehen. Nach- 
teilig ist, dass die Verkürzung mancher seitlichen Gestalten 
von der Mitte des Reliefs aus falsch wirkt. Die mannlichen 
Gesichter sind sehr schematisch und ausdruckslos. 

Die folgenden beiden Altäre Salvatoris et sacratissimi 
cordis ejus und der schmerzhaften Mutter lehnen sich an die 
Bündelpfeiler der Chorabseiten, mit der Front nach der Vierung. 
Ein hoher, schmaler Pfeiler, mit flacher, schlanker Vase als 
Bekrönung bildet die Folie für eine farbige Holzstatue auf 
rechteckigem Postament, das auf der Vorderseite in stark vor- 
tretendem Rahmen ein Relief zeigt. Zu beiden Seiten des 
Postaments Puttengruppen und schlanke, leuchtertragende 
Vasen. Auch die Antependien schmücken Reliefs. Die beiden 
farbigen Statuen stammen aus früherer Zeit, wohl noch aus 
dem 17. Jahrhundert. Die mater dolorosa ist eine vorzügliche 
Arbeit,') mit gut erhaltener Bemalung. Ein goldener Mantel 
umfliesst das blaue Untergewand. Das Inkarnat des Gesichts 
erscheint durch Untermalung und dünne Lasuren sehr lebens- 
warm. Das frontale Standmotiv mit dem vorgesetzten linken 
Bein passt sich dem strengen Pfeiler an. Die Hände sind über 
der Brust gefaltet, der Kopf leicht nach links unten gewandt. 
Eine Strahlenglorie umgibt die Gestalt im Rücken. Am Pfeiler 
darüber schweben Putten mit Krone, Zepter und Sternen- 
nimbus. Beim dornengekrönten Christus mit goldenem Lenden- 



«) Im Inventarwerk S. 573 als „schlechter Rokoko" bezeichnet 
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tuch auf dem andern Altar scheint durch spätere Bemalung 
die Hautfarbe verdorben zu sein. 

Die Reliefs an den Postamenten der Statuen stellen die 
Stärkung Christi durch einen Engel (Evangelienseite) und die 
„Begegnung" (Epistelseite) dar. Das Antependienrelief am Altar 
der schmerzhaften Mutter, die Grablegung, ist durch die schweren 
Messgewänder der Geistlichen stark abgenutzt. Die Haupt- 
gruppe zweier Männer, die in gebückter Haltung den Leichnam 
tragen, hält sich streng in der vorderen Schicht, die durch 
den glatten, rechteckigen Rahmen bezeichnet ist. Auf dem 
anderen Relief beweinen zwei Engelkinder den toten Christus im 
engen Felsengrab. Die Beschränkung auf das Wesentliche wirkt 
wohltätig. Das Räumliche wird nur durch die Körper bestimmt. 

Das vierte Paar, die Altäre der heiligen Magdalena [Evan- 
gelienseite] (Aufleger Taf. 10 r.) und der heiligen Katharina 
[Epistelseite] (Aufleger Taf. 8 und Kick Taf. 73), das zugleich 
mit dem fünften und letzten Paar von Zwischenaltären geweiht 
ist, hat nur ein grosses zwcifiguriges Relief in einem recht- 
eckigen Rahmen. Seitenstatuen fehlen. Das Ganze krönen 
Puttengruppen auf Pilasterstümpfen. Der Vorzug der Reliefs 
ist, dass sie durch Rahmen gebunden sind, und dass die Ge- 
stalten den Raum wenigstens in der Breite restlos füllen. Die 
Gruppe der Katharina und des Engels, der das Rad zerbricht, 
gehört zu den besten Darstellungen Wielands. Auf dem 
andern Relief ist die abwehrende Geste Christi, der der 
Magdalena als Gärtner erscheint, allzu geziert. 

Beim fünften Paar, den Altären des heiligen Bartholomäus 
und Stephanus [Evangelienseite] und des Nikolaus und 
Ncpomuk [Epistelseite] (Aufleger Taf. 7 und Kick Taf. 75 r.), 
flankieren zwei Heiligenstatuen auf stark vorgerückten Posta- 
menten den pfeilerartigen, schmalen Aufbau, der in Kopfhöhe 
der Heiligen von einem quadratischen Körper mit einem Rund- 
relief unterbrochen wird. Der Pfeiler hat ein durchgehendes, 
vertieftes Feld und ist von einer flachgedrückten Vase bekrönt. 
Die Reliefs ragen nur wenig aus dem quadratischen Körper vor 
und sind vorn in einer Fläche geeint. An Stelle des Rahmen- 
werkes begrenzen seitlich Bäume, die sich dem Rund anpassen, 
und unten Terrain die streng zusammengehaltene Szene. 
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Ein Jahr später sind dann die sechs Altäre an der Chor 
und Abseiten abschliessenden Wand geweiht. Die vier Altäre 
in den Chorabseiten legen sich an die Bogenfelder der ge- 
blendeten Fenster. Die Reihe der eingestellten Pfeiler der 
Abseiten entzieht dem Blick einen von beiden Altären. Die 
äusseren Altäre des heiligen Sebastian [Evangelienseite] (Kick 
Taf. 72 r.; Aufleger Taf. 5 1.) und des heiligen Joseph [Epistel- 
seite] (Aufleger Taf. 6 r.) empfangen Seitenlicht von den nahen 
Fenstern. Eine hohe, rechteckige Rückwand mit tiefer, apsis- 
artiger Nische nimmt das Standbild des betreffenden Heiligen 
in sich auf. Die Tiefendimension wird kaum angeregt, bei 
Sebastian durch die Drehung der linken Schulterpartie und 
die Beuge des linken Armes. Joseph trägt das Christuskind 
auf den Armen, das liebkosend mit den Händen nach ihm 
greift. Jede Beziehung zum Beschauer ist vermieden. Die Schroff- 
heit der rechteckigen Nischen wand wird durch ovale Voluten 
mit geflügelten Engelsköpfchen gemildert. Zwischen einem 
durchbrochenen Bogensims mit sitzenden Engelkindern erhebt 
sich die Bekrönung in Form einer abgestumpften Pyramide, 
auf der ein Korb mit den Attributen der Heiligen ruht. 

Die inneren Altäre der Erzengel Michael und Gabriel 
[Evangelienseite] (Aufleger Taf. 5.; Kick Taf. 72) und der 
Schutzengel [Epistelseite] (Aufleger Taf. 6) zeigen im untern 
breiten Aufbau rahmenlose Alabasterreliefs, die seitlich von 
Pfeilern flankiert werden. Zu dem schmäleren oberen Aufbau 
führen seitlich rechteckige Voluten in geschwungenem Kurven- 
band über. Gruppen von bewegten Engelkindern auf den Voluten 
vermitteln im Verein mit Lorbeergewinden nach dem oberen 
Rundbogensims. Das vertiefte Feld an der Vorderseite des 
oberen Aufbaues füllt eine flachgedrückte breite Vase. Die Be- 
krönung bilden die Gruppen des Erzengels Michael, der den Fuss 
auf den unterliegenden Teufel setzt (Evangelienseite), und des 
Schutzengels mit einem Kinde (Epistelseite). Die Altäre des 
Benedikt und Bernhard, beiderseits von der Nische mit dem 
Verena-Altar, zeigen ausser den Sarkophagen nur einen kurzen 
Alabasteraufbau mit einem vergoldeten Holzrelief in tiefem 
rechteckigen, nach innen sich verengernden Rahmenwerk. Die 
Reliefs sind bei ihren grossen Dimensionen vielfach zusammen- 
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gesetzt. Dadurch ergibt sich eine viel plastischere Bildung der 
«ingestückten Bestandteile, namentlich der Bäume. Ein mauer- 
artig geschichtetes Gestein auf zwei glatten Stufen bildet die 
Grundlage, auf der das übrige sich aufbaut. Die Verbindung 
der seitlich begrenzenden Bäume mit dem kahlen Gestein 
ist unvermittelt und hart. Die Reliefs stellen Versuchungen 
der betreffenden Heiligen dar. Das Verhältnis der Breite zur 
Höhe der Bildtafel ist dasselbe wie bei den Chorreliefs. Beim 
Benedikt-Relief füllen die Kronen der Bäume und Engelkinder 
auf Wolken die Luftregion. Der weite Ausblick zwischen der 
Baumgruppe links und dem Fels mit dem heiligen Benedikt 
im Mittelgrund rechts ist mit grossem Geschick gegeben. Die 
Anleihe an Dürrs Können ist ersichtlich. Die komplizierte 
Haltung des nackten liegenden Weibes ist mit erstaunlicher 
Virtuosität wiedergegeben. Schon bei den Seraphim auf dem 
einen Relief der Chorrückwand war die sichere Beherrschung 
des bewegten nackten Körpers auffallend. Hier kommen drei 
Motive zusammen: das Stützen des liegenden Weibes auf den 
rechten Ellbogen, das Wenden des Oberkörpers nach vorn mit 
Hilfe des rechten Armes und die Drehung des über die linke 
Schulter blickenden Kopfes nach den zwei Engeln, die zu den 
Füssen des Weibes stehen. Die Modellierung der Schulterpartie, 
des sichtbaren linken Armes und der Knie ist so gut beobachtet, 
dass an ein reines Phantasiegebilde ohne Naturstudium kaum 
gedacht werden kann. 

Beim Bernhardrelief stört die starre Vertikale einer der 
Spitze beraubten kahlen Tanne vor der Palastfassade mit ihrer 
durchgehenden hohen Pilastergliederung. Eine hohe Säule mit 
einer bekrönenden Urne ist dicht neben die Tanne gesetzt. 
In dem Engel, der sich mit schützender Hand seitlich zu Bern- 
hard herabbeugt, gibt sich die Verwandtschaft mit dem untersten 
Seraph auf der Berufung des Jesaias deutlich zu erkennen. 

Die sechs Altäre vor den Fenstern der Chorabseiten sind 
wenig beachtenswert. Auf einem niedrigen Aufbau, mit Reliefs 
an der Vorderseite, in der Breite des Fensters, stehen die 
Statuen der Heiligen. Auf eine Rückwand ist verzichtet, um 
das Licht nicht abzusperren. Den männlichen Heiligen 
Homodeus, Felix, Firmus auf der Epistelseite stehen die 
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weiblichen Heiligen Faustina, Valentina, Clementiana auf der 
Evangelienseite gegenüber. Das von den Fenstern einfallende 
Licht ist denkbar ungünstig: die Statuen wirken mehr oder 
weniger durch ihre Silhouette, die aber durch die seitlich auf- 
genommene bauschige Gewandung, besonders bei den weiblichen 
Heiligen, viel zu breit erscheint. In den Gesichtern herrscht 
ein süsslich ekstatischer Gesichtsausdruck vor. Die sechs 
ovalen, rechteckigen und runden Reliefs variieren immer das- 
selbe Thema: die Hinrichtung des betreffenden Heiligen mit 
dem Schwert, bei Homodeus durch die Keule. Die runden 
Reliefs gleichen in der Anlage denen auf dem Bartholomäus- 
und Nikolaus- Altar: sie treten rahmenlos etwas aus der Vorder- 
fläche des Altarkörpers heraus. Das Terrain bildet im Zu- 
sammenhang mit einem Baum und mit Architektur seitlich 
einen gleichmäßigen Reliefrand, über den kein Bestandteil 
herausragt. Den oberen Halbkreis begrenzt das Bogengesims. 
Die ovalen Reliefs sind von glatten Rahmen umgeben. Bei 
den rechteckigen, rahmenlosen Reliefs wird eine Art Begrenzung 
durch ein Tuchfeston geschaffen, der von einem Engelsköpfchen 
in der Mitte der oberen Seite ausgeht und seitlich herabfällt. 
Am besten sind die Puttengruppen gelungen, die auf dem 
Gesims, beiderseits von den Heiligenstatuen, in den mannig- 
faltigsten Stellungen mit Lorbeergewinden oder Palmenwedeln 
beschäftigt sind. 

Der Altar in der Fensterlaibung der Taufkapelle ist ganz 
einfach. In den Ecken der Kapelle stehen lebensgrosse Engel 
in Diakonentracht mit Füllhörnern, die als Leuchter dienen. 
Die Leiber schmiegen sich den Windungen der Füllhörner an. 

Die letzten Arbeiten Wielands waren die Ausschmückung 
der Chorschlusswand, das Abt- und das Stifterdenkmal an den 
westlichen Vierungspfeilern innerhalb der Chorschranken, und 
einige Wandleuchter an den Pfeilern des Langhauses in durch- 
brochener Alabasterarbeit. 

Die Chorwand wird durch ein Gesims in zwei Geschosse 
geteilt, deren unteres mit der Nische in der Mitte und den 
Altären des Benedikt und Bernhard zu beiden Seiten voll- 
ständig in Alabaster inkrustiert ist. Das Rahmenwerk um die 
Nische und die darüberliegende Partie des Simses springt 
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etwas vor. Den Raum zwischen dem Sims und den Relief- 
tafeln der Altäre des Benedikt und Bernhard füllen tief ein- 
gelassene schmale, weisse Alabasterreliefs, von Lorbeergewinden 
umgeben: links die Mannalese, rechts Christus beim Pharisäer 
Simon. Der Raum Uber den Köpfen der Gestalten ist gering. 
Unter dem Hauptgesims läuft ein Kreisflechtbandfries, von dessen 
Mitte aus Lorbeerfestons seitlich über Engelsköpfchen fallen. 

Beim oberen Geschoss sind die Nischen der verblendeten 
Fenster für die Dekoration benutzt worden. Die grosse mittlere 
Fensternische lullt ein riesiges Alabasterrelief der Himmelfahrt 
Mariä in rechtwinkligem Rahmenwerk, dessen Bekrönung 
zwischen einem durchbrochenen Giebel die Choruhr bildet. 
Auf der Uhr und seitlich auf den Giebelansätzen Puttengruppen. 
In die seitlichen kleineren Fensternischen sind Pyramiden- 
stümpfe mit Palmenkübeln eingestellt. Zu beiden Seiten der 
Pyramidenstümpfe stehen Engelkinder, andere winden im Fluge 
Lorbeerkränze um die Postamente. 

Das Relief der Himmelfahrt (Auf leger 1 und 4; Kick Taf. 68) 
ist formal wenig wertvoll. Bei seiner Höhe ist es auch nur 
für eine Betrachtung aus grosser Entfernung berechnet. Die 
ganze untere Hälfte erfüllt die Jüngerschar, die den leeren 
Sarkophag in der Mitte umdrängt und teils staunend hinein- 
starrt, teils nach oben blickt, wo Maria, von Engeln getragen, 
auf Wolken emporschwebt. Eckfiguren, hart am Rahmen, 
teils über diesen hinausragend, gewähren seitlichen Halt. Der 
Kopf der Maria, deren Arme seitlich ausgebreitet sind, ragt 
über den Rahmen empor, so dass der Bewegung nach oben 
kein Hindernis geboten wird. Die Jünger erinnern stark an 
die Männer auf dem Relief der Tempelweihe an der Chor- 
rückwand. 

Vom Mittelgang des Langhauses aus gesehen verdecken 
die beiden Obelisken mit den Standbildern des Benedikt und 
Bernhard völlig den Blick auf die Reliefs der Chorrückwand 
und auf das Gestühl, und das Tabernakel des Hochaltars erhält 
in der im Dunkeln liegenden Chornische eine wirksame Folie; 
alles ist auf einen einheitlich wirkenden Effekt hin berechnet. 

Die Standbilder der Maria und des Johannes vor den 
Pfeilern der Chornische sind in Beziehung zu dem gemalten 
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Kalvarienberge im Innern gesetzt. Die gedrungenen Pro- 
portionen wirken durch die breit ausgelegte dicke Gewandung 
noch ungünstiger. Der Körper ist in den Gewandmassen völlig 
begraben. Der Gesichtsausdruck erscheint in leerem Pathos. 

Dazu kommen noch die beiden Denkmäler für die Stifter 
des Klosters [Evangelienseite] (Aufleger Taf. 2; Kick Taf. 71) und 
die Aebte [EpistelseiteJ (Aufleger Taf. 3; Kick Taf. 71) an den 
westlichen Vierungspfeilern, die das Gesamtbild vervollständigen. 
Die Front der beiden Denkmäler ist einander zugekehrt. Die 
Obelisken entsprechen denen an den anderen Vierungspfeilern. 
Vom Langhaus aus wird der Beschauer von den Standbildern des 
Hesekiel (Epistelseite) und des Papstes Innocenz II. (Evangelien- 
seite) auf die Gedächtnistafeln hingewiesen, die sich an die Front- 
seite der hohen Obelisken anlehnen. Die andere Seite bleibt 
verdeckt; sie wird erst beim Durchschreiten der Hochaltar- 
schranken sichtbar. Beim Stifterdenkmal umschweben Engel- 
kinder die schiefgestellte Tafel, auf deren Schrift der Kaiser 
Konrad III. mit dem Zepter weist, während der Stifter des 
Klosters, ein Ritter Guntram von Adelsreute, ergebungsvoll 
unter ihm kniet. Links neben der schweren Tafel des Abt- 
denkmals steht ein Gerippe in Mönchskutte mit einem Kreuz 
um den Hals, davor hockt ein anderes Gerippe mit Bischofs- 
mütze und Kreuz. 

Wenzingers Grabdenkmal für den General Rodt (starb 1743) 
im Münster zu Freiburg i. Br. (Klass. Skulpturensch. 239), ferner 
das Grabmal für den Marschall Moritz von Sachsen von Pigalle 
in der Thomaskirche zu Strassburg (1777 vollendet. Abg. bei 
Lübke-Semrau IV. 12. Aufl. S. 371) scheinen nicht ohne Einfluss 
gewesen zu sein. 

Die Kanzel ist nach den vier Reliefs der Tugenden noch 
unter Dürr entstanden. 



V. Kapitel. 



Sonstige Werke Dürrs. 



Johann Georg Dürr stammt, wie sicher festgestellt worden ist, 
aus Weilheim in Oberbayern. ? ) Dort ist er als Sohn des 
Bildhauers Martin Dirr (die Schreibweise des Namens schwankt 
zwischen Dirr und Dürr) am 3. April 1723 getauft. Der Grab- 
stein Johann Georg Dürrs gibt den 2. April 1723 als Geburts- 
datum an.*) 1733 starb der Vater. Im Stadtpfarr-Register von 
Weilheim ist beim Eintrag vom Tode Martin Dirrs bemerkt, 
dass dieser „überaus viele Arbeiten seiner Bildhauerkunst voll- 
bracht und kurz vor dem Tode ein Bildnis des Gekreuzigten 
ausgearbeitet hatte". In Mimmenhausen, in der Nähe von 
Salem, ist die am 21. Oktober 1756 geborene Tochter des 
Johann Georg Dürr, die nachmalige Gattin des Bildhauers 
Wieland, getauft. Dürr war aber schon seit einigen Jahren 
in der Bodenseegegend tätig: an der Wange eines Betstuhles 
aus der Wallfahrtskirche von Neubirnau, jetzt im Münster von 
Salem, findet sich die erste Silbe des Namens Faichtmayer -= 
Faicht, auf einer andern entsprechenden Wange die ineinander 
verschlungenen Buchstaben DIRr. Wir wissen aber, dass 
Joseph Anton Feuchtmayer um 1750 in Neubirnau gearbeitet 
hat, nach der Inschrift auf seinem Grabstein in Mimmenhausen. 
Dass die Inschrift auf der Wange des Betstuhls von unserem 
Dürr herrührt, könnte vielleicht Zweifel begegnen, wenn wir 
nicht wüssten, dass Dürr und Feuchtmayer in Mimmenhausen 
wohnten und dass sie gemeinsam Aufträge ausführten. Die 

•) Andreas Schmidtner. Uber „Bildhauer J. G. Dürr von Wcilhclm». Abdruck aus 
dem Wcllhcimer Tagblatt 18M0, No. 17J u. 173. 

•) Bei Aufleger Im Text abgebildet. Der Grabstein wurde von Mimmenhausen In 
das MUnster zu Salem Ubertragen. 



beiden Stuhlwangen, aber auch die übrigen, zeigen keine 
individuellen Unterschiede: die von unsymmetrischen Kurven- 
linien begrenzten Wangen werden von ganz verschiedenartig 
gebildeten, sich in Voluten tangierenden Ornamenten umfasst. 
Die überall stehen gebliebenen Grate des Hohleisens verstärken 
den Eindruck des Urwüchsigen in Verbindung mit dem eichenen 
Material. 

1765 arbeiten Feuchtmayer und Dürr zusammen einen 
Altar für die Schlosskapelle zu Heiligenberg an Stelle des 
alten, der 1757 abgebrochen wurde Joseph Esperlin aus 
Biberach malte das Altarblatt (Kraus S. 432). Der Altar 
wurde bei der Restauration der Schiosskapclle seit 1878 
entfernt und ist verschollen. Einige Figuren befinden sich 
noch in der fürstlichen Gruftkapelle. Eine Zeichnung ist nicht 
mehr vorhanden. Die Kanzel nach einem Entwurf von Dürr 
und Feuchtmayer kam nicht zur Ausführung.') 

In den Jahren 1761—68 war Feuchtmayer bei der Aus- 
schmückung der Stiftskirche von St Gallen unter der Ober- 
leitung von Christian Wenzinger stark in Anspruch genommen. 
1761 wurden ihm achtzehn Beichtstühle, 1763 die umfangreiche 
Chorgestühlanlage übertragen. Um 1765 arbeitete er auch das 
grosse Relief der Krönung Mariä am Frontispiz der Kirche 
(Kick Taf. 50). Offenbar beruht die Bemerkung in dem Tage- 
buch des bereits erwähnten Pater Hauntinger auf einem Irrtum. 
Es heisst da bei der Betrachtung der Salemer Altare, dass 
Georg Dürr auch im Chor von St. Gallen sich „durch seine 
Kunststücke ein ewiges, aber leider nur allzufrühes Denkmal 
errichtete". Hauntinger verwechselt wahrscheinlich Johann 
Georg Dürr mit dem Bildhauer Anton Dirr aus Ueberlingen, 

») Diese Angaben verdanke ich der liebenswürdigen Mitteilung von Monslgnorc 
Martin, Hofkajilan zu Schloss Heiligcnberg. 

Von dem Aussehen dieses Altars gibt eine lavierte Federzeichnung Keuchtmayers 
(bezeichnet: J. A. Faktum, dcl 176?), die zufällig in meinen Besitz gelangte, eine an- 
nähernde Vorstellung. Sie zeigt die linke Hälfte (von vorn gesehen* eines Im Aufbau 
symmetrisch gedachten Fcnsteraltars. Die stilistische Anlehnung an die Altäre in Neu- 
birnau ist noch stark, doch ist alles leichter, luftiger gestaltet und der Aufbau mehrfach 
durchbrochen. Ein gemaltes Altarblatt Ist nicht vorhanden. Seitlich flankieren Postamente 
den Aufbau, nach dem Voluten vermitteln. Auf der Volute der entworfenen Hälfte die 
Statue des Peuu», mit dem linken Spielbein auf einer sich abzweigenden kleinen Volute, 
unsicher im Stand, ganz wie bei dem Engel In Neubirnau an dem Altar neben der 
Kanzel. Die ornamentalen Engelsköpfchen lassen die bereits oben erwähnten Stil- 
merkmale Fcuchtroaycrs erkennen. 
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der für die Chororgeln von St. Gallen ein Orchester von 
zwölf musizierenden Engeln schuf und ausserdem die Zeichnung 
für das Chorgitter entwarf. Die naheliegende Vermutung, dass 
Dürr mit Joseph Anton Feuchtmayer zusammen in St. Gallen 
gearbeitet haben könnte, muss angesichts der Werke selbst 
fallen gelassen werden. Es findet sich unter den Arbeiten, 
die Joseph Anton Feuchtmayer übertragen wurden, nicht das 
geringste, was auf eine Mitarbeit Dürrs schliessen Hesse, wenn 
wir die nicht viel späteren Skulpturen des Salcmer Münsters 
zum Vergleich heranziehen. Am sichersten würde eine gleich- 
zeitige Beschäftigung Dürrs an anderer Stelle gegen die An- 
nahme seiner Mitarbeit in St. Gallen sprechen. Und da bietet 
sich im Salemer Münster ein Werk an, das mit vollster Be- 
stimmtheit für Dürr in Anspruch genommen werden kann: 
die umfangreiche Dekoration der grossen Orgel (Kick Taf. 67), 
die 1766 von Martin Riepp aus Dijon, ansässig in Ottobeuren, 
erbaut wurde. 

Der Prospekt erhebt sich auf einem horizontal abschliessen- 
den Unterbau, über den beiderseits die grossen Pfeifen, zu 
Gruppen (Türmen) gefasst, im Halbkreis auf Konsolen vor- 
treten, zwei kleinere Pfeifengruppen liegen links und rechts 
von der Mitte. Die Zwischenräume (Felder) füllen kleine 
Pfeifen. Die Mitte wird durch ein kleineres Werk hoch oben 
im Hintergrund vor dem Mittelfenstcr der Westwand betont, 
dessen Bekrönung mit einem Marienbilde nahezu bis an den 
Scheitel des Gewölbes reicht. Vor der Balustrade der Empore 
liegt noch ein kleines Positiv, das sich selbständig heraussondert. 
Beim Hauptprospekt ist eine Vermittelung zwischen den Pfeifen- 
türmen durch die Kurvatur der die Pfeifenfelder überfassenden 
Rahmenornamente angestrebt. Die einzelnen Gruppen sind 
aber wesentlich in sich selbst symmetrisch. Nur die Engels- 
köpfe an den seitlichen Pfeifenkonsolen weisen nach der Mitte 
hin, und die auf den Aufsätzen der grossen Pfeifen sitzenden 
Engel, deren Neigung nach innen aber wohl nur eine Anpassung 
an das Gew T ölbe bedeutet. Vasen von ovaler Form bekrönen 
die Aufsätze der mittleren kleinen Pfeifentürme. An den Palm- 
bäumen, die daraus hervorwachsen, klettern übermütig kleine 
Engelkinder empor, die durch Schnüre mit andern unten am 
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Aufsatz in Beziehung stehen, ein Motiv, das in Ottobeuren an 
der Chororgel (um 1760) vorgebildet ist; dort stellen Engel- 
kinder in den unsichersten Positionen sogar zwischen den 
einzelnen voneinander getrennten, unsymmetrischen Aufbauten 
durch Blumenschnüre Verbindung her (Kick Taf. 43 u. 44). 

In der Ornamentik herrscht noch das Körperhafte neben 
dem Flächenhaften. 

Die Pflanzenstauden auf den vier Vasen der Orgelbalustrade, 
mit ihren fleischigen, unsymmetrisch fallenden Blättern, ver- 
wandeln sich in der späteren Zeit in die festen bronzenen 
Blutenkelche. Die Rosetten sind oval, mit unsymmetrischen, 
stark plastisch gebildeten Blütenblättern, während sie später 
nur noch streng symmetrisch und mehr flächenhaft vorkommen. 
Die durchbrochenen, in S-förmigen Voluten sich tangierenden 
Ornamente, die die oberen rechtwinkligen Ecken der Pfeifen- 
gruppen füllen, erinnern noch an das Rokoko, sind aber flach 
und blechartig. 

Dagegen finden sich fast die gesamten Ornamente der 
Dekoration seit 1774 bereits vor. Stabbündel mit Lorbeer- 
gewinden fassen die grossen Pfeifen ein. Ein starker, horizontaler 
Lorbeerstab und ein Zahnschnittfries schliessen den Unterbau 
ab. Rechteckige Voluten, wie an der Chorrückwand, flankieren 
die grossen Pfeifengruppen. Das Flechtband am Rundstab des 
Verena-Sarkophags findet sich seitlich am Gehäuse des Positivs, 
auch das Netz von ovalen Ringen, wie am Sitz des Abtes und 
Priors; dann Mäander in verschiedener Form, Zahnschnittgesims 
und Tuchfestons zwischen Pflöcken. 

Das alles wäre noch nicht stichhaltig, wenn nicht das 
Figürliche bestimmt auf Dürr hinwiese: vor allem die köstlichen 
Engelkinder mit Musikinstrumenten an dem kleinen Orgel- 
positiv, die vergoldeten Engelsköpfchen an den Vasen und die 
weiblichen Masken seitlich am Gehäuse des Positivs. Die Ar- 
beiten stehen an Frische dem später Geleisteten in nichts nach. 

Die beiden inneren Vasen haben einen fast eiförmigen 
Leib und gehen allmählich in Hals und Fuss über. Zwei 
goldene Puttenköpfchen sitzen in der Mitte des graugrünen 
Leibes, dazwischen hängen goldene Blumen- und Lorbeer- 
schnüre. Die Engelsköpfchen stimmen völlig mit denen an 
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dem obersten horizontalen Rundstab des vorderen Chorgestühls 
überein: dieselbe Lebendigkeit und Frische des Ausdrucks, 
die dort so überrascht. Beide wenden den Kopf nach dem 
Schiff; der eine lauscht gespannt auf die scherzenden Worte 
des andern, um ihm sofort zu erwidern. Die beiden äusseren 
Vasen dicht an der Mauer des Mittelschiffs kommen den 
Reliefvasen der Hochaltarschranken näher: der kurze, zylin- 
drische, unten halbkugelförmige Leib sondert sich stärker als 
bei den andern von Fuss und Hals, oben vor allem durch 
einen Lorbeerstab; die Zahnschnittscheibe am oberen Halse 
der Relicfvase kommt auch hier schon vor. Sowohl in der 
fleischigen, unregelmäßig fallenden Pflanzenstaude, die aus dem 
Halse wächst, wie in der einseitig gehängten Fruchtschnur 
am Leib und in dem spiralförmig um Fuss und Leib sich 
windenden Lorbeerkranz zeigt sich, dass die Symmetrie noch 
nicht völlig zur Herrschaft gelangt ist. 

Von den Engelkindern am Orgelpositiv sind fünf mit Musik- 
instrumenten beschäftigt: über der linken Pfeifengruppe steht 
ein Mandoline spielender auf einer Wolkenplinthe (wie bei den 
Gruppen an den Hochaltarschranken), ein fliegender Putto zu 
Füssen hält ihm das Notenblatt. Ueber der rechten Pfeifen- 
gruppe bläst ein zweiter die Posaune. Auf dem mittleren 
Aufsatz seitlich von einem hohen Palmbaum sind links zwei 
eng aneinander gedrängt mit einem Horn beschäftigt, rechts 
stimmt ein dritter die Geige Drei andere klettern am Palm- 
baum empor und werfen sich gegenseitig ein Band mit kleinen 
Kränzen zu. Durch diese verschiedenartigen Motive gestaltet 
sich auch die Bewegung der Figuren entsprechend mannig- 
faltig. Bei den isolierten seitlichen Putten ist das Volumen 
stark zusammengehalten. Das Spielen der Mandoline bedingt 
ein Vorstrecken der linken Hand und Schulter, ein Zurück- 
weichen der rechten, die Saiten schlagenden Hand, dazu kommt 
noch das gebeugte, seitwärts gestellte Bein, dessen Ober- 
schenkel das Instrument unterstützt. Die ganze Stellung ist 
leicht und beweglich. Der andere Putto mit der Posaune steht 
in fester Schrittstellung mit beiden Beinen gleichmäßig auf 
dem Postament, den Oberkörper nach dem rechten Bein zu 
gedreht; die Linke drückt das Rohr an die Brust, die Rechte 



Digitized by Google 



bewegt den Auszug. Die beiden Putten mit dem Waldhorn 
werden durch dessen Windung eng zusammengehalten. Auch 
der die Geige stimmende ist mit dem Instrument eng durch 
das Motiv verbunden: er stemmt die Geige gegen den linken 
Fuss und horcht, indem er den Wirbel dreht und mit der 
linken Hand die Saiten anschlägt, gebückt auf die Stimmung. 

Eine Ueberraschung bietet sich noch für den, der die 
Orgelempore betritt: es sind zwei weibliche Masken in ver- 
goldetem Holz, seitlich an dem mittleren Gehäuse des Orgel- 
positivs, die man vom Schiff aus kaum bemerkt. Sie sitzen 
auf einem starken horizontalen Rundstab und tragen seitlich 
gezogene Tuchfestons und Lorbeerkränze, die das Gesicht 
umrahmen. Um den Hinterkopf legt sich ein kräftiges, aus- 
gelapptes Blatt, das sich nach vorn aufrollt. Die Masken 
zeigen eine schlagende Uebereinstimmung mit den Köpfen der 
Cherubim auf der Bundeslade des Verena-Altars, mit der 
Veronika im Relief desselben Altars, mit der Maria der An- 
betung an der Reliefvase der Hochaltarschranken und dem 
Protilmedaillon der Maria über dem Sitz des Priors. Am 
besten gehen sie mit den beiden Cherubim und der Veronika 
zusammen: dasselbe reine Profil mit der schmalen Stirn und 
der geraden Nase ohne Einsattelung; derselbe leicht geöffnete 
lächelnde Mund mit dem abgesetzten Kinn, dieselben gesenkten 
Augenlider. Die Weichheit der Modellierung, die nirgends 
unvermittelt aufeinanderstossenden Flächen sind hier wie dort 
zu finden. Hier ist ein Typus gefunden von fast antiker 
Reinheit und Abgeklärtheit, die bei einem von der Kunstwelt 
abgeschlossenen Meister Überrascht. 

Die Urheberschaft Dürrs an der Orgeldekoration ist wohl 
ganz sicher aus dem Bereich der Zweifelhaftigkeit gerückt. 
Aber dadurch wird gleichzeitig zur Gewissheit, dass Dürr auch 
der Schöpfer des Verena-Altars ist. 

Zugleich mit der grossen sogenannten Dreifaltigkeitsorgel 
wurden auch, wie Staiger (S. 176) berichtet, die zwei Chor- 
orgeln auf den Emporen des Querhauses, „welche die ge- 
wünschte Wirkung nicht hatten", verbessert. Die Balustraden 
stimmen mit der der grossen Orgel überein. Vier Posaunen 
blasende Engelkinder, von denen zwei noch auf der nördlichen 
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Empore stehen (zwei andere in der Sakristei), sind nocli er- 
halten. Die Engel haben etwas gestrecktere Proportionen als 
die auf der grossen Orgel. Die beiden Chororgeln sind bei 
der Aufhebung des Klosters verkauft worden. Wahrscheinlich 
waren auch sie in ahnlicher Weise wie die grosse Orgel 
dekoriert. Die Arbeit an den Orgeln nahm Dürr vermutlich 
längere Zeit, vielleicht zwei Jahre, in Anspruch. Für die 
Zwischenzeit bis zum Beginn der grossen Dekoration von 
1774 ff. fehlt aber jede Kenntnis über eine Tätigkeit von Dürr. 
Staiger (S. 360) erwähnt noch ein Werk, das Tabernakel der 
Kirche von Mimmenhausen (jetzt in der Sakristei), „das wahr- 
scheinlich von Bildhauer Dürr oder Feuchtmayer gefertigt ist". 
Das vergoldete Relief — die drei Frauen am Kreuze Christi — 
weist aber ganz entschieden auf J. A. Feuchtmayer hin. Der 
Stil ist zu sicher und ausgeprägt in dessen Art, um an eine 
Gehilfenarbeit Dürrs unter Feuchtmayer zu denken. Wie das 
Hohlornament am untern Rahmen des Reliefs in die Dar- 
stellung selbst eingreift, ist an Feuchtmayers Arbeiten in 
St. Gallen überall zu beobachten. 

Johann Georg Wieland lassen sich drei Alabasterreliefs 
über den Türen des Speisesaales im Kloster zu Salem zu- 
weisen. Es sind Szenen aus der biblischen Geschichte, bei 
denen die Speise eine Rolle spielt: die Hochzeit zu Kana, der 
Besuch der Engel bei Abraham und die Segnung Jakobs. 
Auch der Alabasteraufbau auf dem Hochaltar von Neubirnau 
mit einem vergoldeten Holzrelief an der Tür des Ziborium, 
ferner der Aufbau in der Bogennische hinter dem Hochaltar 
sind wahrscheinlich von Wieland. Staiger erwähnt ein 
Christusbild, das die Kirche zu Mimmenhausen aus der 
Wielandschen Verlassenschaft im Jahre 1828 erhielt. Wieland 
starb 1802. 
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VI. Kapitel. 



Wesen und Herkunft des Stiles. 



T X 7ir fanden, dass Johann Georg Dürr bereits vor 1750 in Ge- 
V Vmeinschaft mit Joseph Anton Feuchtmayer für die Wallfahrts- 
kirche Neubirnau tätig war, dass er mit Feuchtmayer an den 
älteren Teilen des Salemer Chorgestühls in den fünfziger Jahren 
arbeitete, dann aber, nachdem er noch 1765 mit Feuchtmayer 
einen Altar für die Schlosskapelle zu Heiligenberg ausgeführt 
hatte, in der Dekoration der grossen Orgel des Salemer Münsters 
(während Feuchtmayer in St. Gallen beschäftigt ist) sich un- 
verkennbar klassizistischen Tendenzen geneigt zeigt, die 1774 
bei der Neugestaltung der Salemer Altarbauten voll zur 
Herrschaft gelangen. Bemerkenswert ist es auch, dass der- 
selbe Abt von Salem, Anselm II., der die Sommerresidenz 
und die Wallfahrtskirche Neubirnau in ausgesprochenem 
Rokokocharakter erbauen liess und der dem Rokoko in den 
ausgedehnten Klosteranlagen von Salem eine Stätte geboten 
hatte, nunmehr für die Innenausschmückung des Münsters dem 
antikisierenden Stil Eingang verschaffte. Vielleicht bewog ihn der 
Ehrgeiz, gegenüber den Bauten anderer Klöster, wie St. Gallen, 
Ottobeuren und Zwiefalten, den „neuen Stil" als Trumpf aus- 
zuspielen. Oder hatte er das Gefühl, dass der Rokokostil in 
der strengen gotischen Basilika am unrechten Platze war? 

Die Möglichkeit, dass Dürr vor 1774 Anregungen erhielt, 
die ihn zu einem so entschiedenen Stilwandel und zur gänzlichen 
Abkehr vom Rokoko bestimmten, ist wahrscheinlich. 

Der klassizistische Stil halte in jener Zeit bereits einen 
bemerkenswerten Vorstoss unternommen. Mehrere Jahre, bevor 
die Salemer Alabasterdekoration in Angriff genommen wurde, 
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begann Michel d'Ixnard den Bau der Abteikirche in St. Blasien, 10 ) 
die innen wie aussen den Klassizismus zur Schau trug. Der 
mächtige, streng gegliederte Kuppelbau mit der von recht- 
eckigen, kurzen Türmen flankierten Säulenhalle sondert sich 
als geschlossener plastischer Körper von dem seitlich sich an- 
schliessenden Klosterkomplex. Der dahinter liegende Chor, 
dessen Lange etwa dem Durchmesser des Kuppelbaues gleich- 
kommt, ist von aussen kaum bemerkbar. Durchweg herrscht 
eine straffe Gliederung, eine strenge Scheidung zwischen Pfeiler 
und Wand, ohne Vermittelung zwischen Horizontale und 
Vertikale. Die kurzen Türme neben der Vorhalle mit ihren 
einfach glatten Eckpfeilern und dem niedrigen Zeltdach erscheinen 
sehr selbständig. Die Ornamentik beschränkt sich auf ein paar 
Festons und auf Vasen als Bekrönungen der obersten Pfeiler 
des Tambours. 

Es liegt nahe, dass Dürr auf dem Wege nach den Alabaster- 
brüchen im Wutachtal die Abteikirche von St. Blasien gesehen 
und Eindrücke gewonnen hat, die ihn in seinen klassizistischen 
Tendenzen bestärkten. Die ursprüngliche Dekoration im Innern 
von St. Blasien ist leider durch Feuer zerstört, aber die er- 
haltenen Entwürfe d'Ixnards n ) bestätigen eine gewisse Verwandt- 
schaft mit Dürr; der Hochaltar zeigt entschieden Aehnlichkeit 
mit dem Verena-Altar. Jedenfalls kann die Uebereinstimmung 
der künstlerischen Denkweise hier wie dort konstatiert werden: 
es ist das Bestreben, den einfachsten architektonischen Gesetzen 
wieder Geltung zu verschaffen, die das Rokoko grundsätzlich ge- 
leugnet hatte, indem es alle sichtbare Konstruktion nach Möglich- 
keit in ein Spiel lebendig bewegter Linien und Formen auflöste. 
Dazu kommt in Salem noch als wesentlicher Faktor das 
Material, der Stein. Das Rokoko vermeidet, wo es nur kann, 
das Steinmaterial zu zeigen und dessen Schwere zum Bewusstsein 
zu bringen. Es zeigt den Stein nur gelegentlich als stark 
polierte Fläche, deren Glanz eben die Auflösung des festen 
Bestandes bedeutet — also nur eine Stärkung des maleri- 
schen Prinzips. Die Natur des Holzes und des Stucks legte 
den Rokokobildnern keine Schranken auf. Die Gestaltung 

»'•) Abb. bei Dohm«. Geschichte der deutschen Baukunst. Flg. 317 
») Michel d'Ixnard, auvres d'architekture, Stnissburj: 1791. 
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aus dem Stein heraus führte dagegen wie von selbst zur 
Mäßigung. Die Form der Inkrustationsplatten drängte zu 
einem regelmäßigen, rechteckigen Aufbau der Altäre und zu 
zusammenhängenden, ebenen Flächen. Das Ornament ist nicht 
mehr als organischer, unveräusserlicher Bestandteil mit dem 
gesamten Aufbau verwachsen wie bei den Rokoko- Altären, 
sondern es dient nur zur Belebung der glatten, ununterbrochenen 
Fläche. Die Entlehnung des antiken Flächenschmuckes lag 
nahe. Das Ornament wird auf den horizontalen Streifen als 
glattes fortlaufendes Band verwendet, das der Fläche aufgelegt 
ist und dessen Stärke lediglich vom Material (Metall oder 
Alabaster) abhängig ist, z. B. Zahnschnittband, Mäander, 
Flechtband, laufender Hund; oder es haftet als schwach körper- 
liches, regelmäßiges und in sich geschlossenes Gebilde der 
Fläche an, als Rosette oder auch nur als rechteckige Platte. 
Ausserdem wird es durch Vertiefung aus dem Stein oder dem 
Holz gewonnen, als Eierstab mehr körperlich, als Kannelierung 
und Zahnschnitt zur negativen Unterbrechung der Fläche. Das 
eigentlich körperliche Ornament, wie es die römische Kunst 
vor allem ausgebildet hat, das Ranken werk, kommt nur auf 
den Galerien der Chorrückwand vor. 

Der Altaraufbau, der bei Dürr noch stark kubisch, als 
rechteckiger Körper von fast quadratischem Querschnitt, ge- 
staltet ist, wird bei Wieland zur Wand, die das Relief, schliess- 
lich sogar die Einzelstatue sich einverleibt und ihr die volle 
Geltung der Körperlichkeit nimmt. Gleichzeitig mit der Ent- 
körperung des gesamten Aufbaues der Altäre werden auch die 
bekrönenden Glieder, die Vasen und Pyramidenstümpfe ihres 
plastischen Charakters entkleidet und in die Fläche gedrückt. 
Das heisst: bei den Altären Dürrs ist die Mittelachse zugleich 
Körperachse, bei Wielands Altären beherrscht sie nur die 
zweite Dimension, die Breite. 

Wie andersartig das Rokoko die gleichen Aufgaben gelöst 
hat, erhellt aus einem Vergleich zwischen Ottobeuren und 
Salem. In beiden Kirchen entsprechen sich die Altäre des 
heiligen Michael und des Schutzengels. In Ottobeuren (1766 
von Joh. Michael Feiehtmaycr aus Augsburg. Aufleger, Otto- 
beuren I, Taf. 15 u. 16) ist die Statue des Michael, resp. des 
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Schutzengels mit dem Kinde auf eine Konsole vor die konkave 
Rückwand gestellt, die gleichsam als Umschreibung der 
Gestalt mit den ausgelegten Flügeln und dem bauschigen 
Gewände erscheint. Die Rückwand ist seitlich von volu- 
tierenden, nach innen eingezogenen Kurvenbändern begleitet, 
die nach dem in der Mitte sich öffnenden geschwungenen 
Gesims emporführen. Die Bekrönung bildet eine ungleich 
fallende Draperie, von schwebenden Engelkindern gehalten, 
und eine Sonne. Zwischen den einzelnen Teilen ist eine 
malerische Vermittelung angestrebt: durch Engelkinder, die 
durch Schnüre die Verbindung herstellen, und durch die Sonne, 
deren Strahlen das Gesims durchbrechen. Ueberall lebendige 
Bewegung und Linienfluss nach allen Richtungen. 

In Salem sondert sich die Rückwand in zwei Geschosse, ein 
unteres breites, mit dem Relief zwischen Pilastern, und ein 
oberes schmales, nach dem Engelkinder mit Lorbeergewinden 
vermitteln. Ueber dem abschliessenden Rundbogensims baut 
sich die Gestalt des Engels in eng zusammengehaltenem 
Volumen auf. 

Bei den andern beiden Altären des heiligen Joseph und 
des Sebastian ist die Hauptfigur in die Rundbogennische der 
Rückwand eingestellt und in der Bewegung streng zusammen- 
gehalten. Der Charakter der Salemer Altäre ist also ein 
wesentlich architektonischer, in Ottobeuren ein durchaus 
malerischer. Auch der Standort ist dafür von Bedeutung. In 
Salem kann jeder Altar nur für sich allein zur Geltung 
kommen, infolge seiner Stellung in den Chorabseiten, während 
in Ottobeuren von der Mittelachse des Schiffs aus die beiden 
Seitenaltäre, bei ihrer Schrägstellung an der nach dem Chor 
vermittelnden Wand, von einem Standpunkt aus, zugleich mit 
dem Hochaltare, betrachtet werden können. 

Ein so architektonisches Empfinden musste naturgemäß 
auch in der Plastik zum Ausdruck kommen, vor allem in den 
Puttenstatuen und -Gruppen. Der Wert der Einzelfigur war 
in jener Zeit völlig verloren gegangen; sie musste ihre 
Selbständigkeit dem Gesetz des Malerischen opfern, unter dem 
die gesamte Kunst sich beugte. Bei Dürrs Puttostatuen an 
der grossen Orgel von 1766 fanden wir bereits das Streben, 
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die Plastik von diesem Zwange zu befreien und sie dem 
eigenen Gesetz wiederzugeben. Noch konsequenter setzt sich 
dieser Wille bei den Puttenstatuen am Hochaltar und bei den 
Gruppen auf den Schranken durch. Dürr steht darin völlig allein 
da in dem Kreise der süddeutschen Meister. An Stelle der 
ausgreifenden, keiner Steigerung mehr fähigen Bewegung tritt 
grösste Konzentration, in der die Bewegungsmöglichkeit latent 
liegt. Das Material, der Stein, mag von Einfluss gewesen sein, 
aber wir sehen dieses Streben nach einem Zusammenhalt der 
Bewegung unter einheitlichem Volumen schon an den Putten der 
Orgel, wo die Holztechnik eine Beschränkung nicht auferlegte. 

Eine Kenntnis der für das gesamte 18. Jahrhundert vor- 
bildlichen Kindergestalten des Flamen Duquesnoys, in Ab- 
güssen oder Zeichnungen, kann als sicher angenommen 
werden. Doch bot auch die heimische Tradition eine sichere 
Grundlage. 

Bei den Gewandstatuen hat Dürr, und noch mehr sein 
Nachfolger Wieland, mit der Behandlung des Gewandes zu 
kämpfen. Ueber den Körper ist meist schlechte Rechenschaft 
gegeben. Am befriedigendsten wirken noch die beiden Statuen 
des Benedikt und Bernhard in ihrer ruhigen Stellung vor den 
Obelisken. Bei den bewegteren Statuen an den Altären ist der 
Körper fast völlig unter der Gewandmasse begraben, so dass 
sich das Hauptinteresse auf den Kopf konzentriert. Dies war 
nun freilich im Sinne der Kirche. Wielands Statuen sind noch 
viel unglücklicher. Eine Lösung solcher monumentaler Auf- 
gaben von zwei Meistern zu erwarten, die sich vorher nur im 
Relief und auf dem Gebiet dekorativer Plastik betätigt hatten, 
wäre auch zu viel verlangt. 

Ausser den Puttenstatuen und -Gruppen gehören die Reliefs 
zweifellos zum Besten, was Dürr und Wieland geschaffen haben. 
Von einer Betätigung Dürrs im Relief vor den Arbeiten 
im Salemer Münster hat sich bisher keine Spur finden lassen. 
Das von Staiger (S. 360) erwähnte Tabernakel mit dem ver- 
goldeten Holzrelief in der Kirche von Mimmenhausen musste 
Jos. A. Feuchtmayer zugewiesen werden. Auch die Vermutung, 
dass Dürr mit seinem Lehrer Jos. A. Feuchtmayer in der Stifts- 
kirche von St. Gallen an den Reliefs der Chorrückwand oder der 

8 
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Beichtstühle gearbeitet haben könnte, muss, wie erwähnt, fallen 
gelassen werden. 

Der Zusammenhang Dürrs mit Jos. A. Feuchtmayer ist, was 
die Gestaltung der Menschen und der Vegetation im einzelnen 
anbelangt, ganz offenbar; davon überzeugt schon ein flüchtiger 
Vergleich der Chorreliefs in St. Gallen und in Salem. Die 
Bildung der menschlichen Gestalt, ihre Proportionen und Be- 
wegungen ähneln sich sehr. Auch die Gewandbehandlung hat 
gemeinsame Züge. Das geht bis in Einzelheiten, wie die scharfe 
dreikantige Falte über dem Knie. Die Gestalt des heiligen 
Benedikt vor dem Obelisken hat Dürr direkt von Feuchtmayer 
entlehnt. (Kick Taf. 54.) Im allgemeinen behandelt Feuchtmayer 
seine Gestalten weicher und schmiegsamer als Dürr. Es ist 
ein und derselbe Geist, der in der Ornamentik wie in der 
menschlichen Figur sich offenbart. 

Grundsätzlich unterscheiden sich Dürr und Feuchtmayer 
in der Art der Reliefkomposition. Der Unterschied resultiert 
wesentlich aus der Art der Aufstellung der Reliefs. In St. Gallen 
bilden die nahe nebeneinander liegenden Reliefs, in abwechselnd 
hohem und breitem Format, von geschweiften Rahmen begrenzt, 
selbst den grössten Bestand der zusammenhängenden Rückwand. 
Das mittelste Relief in Hochformat durchbricht das schwere 
Gesims, das sich in geschwungenen Kurven darüber hinzieht 
und über die seitlichen, kleineren Reliefs horizontal, um die 
äussersten ohne Unterbrechung in einer Kurve läuft. Ranken- 
voluten winden sich zwischen den Rahmen der Reliefs zum 
Gesims empor, das sich verkröpft. Ueberall bildet ein ver- 
schwenderisch ausgebreitetes, stark plastisches Ornament die 
Vermittelung, auch bei dem durchbrochenen Gesims. Die ver- 
goldeten Rahmen in leicht gewelltem Profil trennen die in 
natürlicher Holzfarbe gelassenen Reliefs von der Umgebung 
nur schwach. Auf alle mögliche Weise ist ein malerischer 
Zusammenhang zwischen der stark plastischen Ornamentik und 
den körperlichen Bestandteilen im Relief angestrebt. Die kleinen 
Engel an den schräg ansteigenden Rankenvoluten neben den 
mittelsten Reliefs nehmen sogar regen Anteil an dem Vorgang 
auf den Reliefs, indem sie den Körper dahin drehen und lebhaft 
mit den Armen gestikulieren. (Kick Taf. 55.) Die Ornamentik 
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greift bisweilen über den glatt gekehlten Rahmen, bisweilen 
ragen Voluten und Kartuschen direkt über den Rahmen ins 
Relief hinein und fordern dort ein Gegengewicht in Gestalt 
eines kompakten Gewächses oder Steinhaufens. 

Die Chorreliefs in Salem sind auf der Rückwand ganz 
isoliert voneinander an die einzelnen Arkadenpfeiler gelehnt. 
Die Breite entspricht dem Durchmesser der Pfeiler; die doppelte 
Höhe war wohl in Rücksicht auf die Aufsätze mit den Heiligen- 
büsten geboten. Der unwirksame Raum in der Höhe wird 
entweder von hohen Bäumen durchquert, die den Schauplatz 
unten verengern, oder eine Architekturkulisse dient den Gestalten 
als Folie. In St. Gallen spielt der Baum bei der viel geringeren 
Höhe der Reliefs eine nebensächliche Rolle, er ist meist nicht 
grösser als die Menschengestalt. 

Feuchtmayer wie Dürr vermeiden jede perspektivische 
Darstellung von Innenräumen. Das Tiefrelief, 18 ) das Christian 
virtuos beherrscht, kennen beide nicht. (Kick Taf. 40 und 60.) 
Bei Dürr fehlt überhaupt ein die Gestalten umfassender Innen- 
raum. Feuchtmayer gibt meist nur die Hinterwand, die sich 
in Nischen hinter den Gestalten vertieft. Bei beiden wird das 
Räumliche in erster Linie durch die Gestalten bestimmt; über 
diese hinaus versteigen sie sich nur zu landschaftlichen Aus- 
blicken. Auf Dürr hat sich vor allem die starke Plastik der 
Gestalten, der Bäume, des Gesteins etc. von Feuchtmayer 
übertragen. Die Gestalten sind oft bis zur freien Loslösung 
vom Grunde, in starker Körperlichkeit, mit bewegten Glied- 
maßen gegeben. Die Face-Ansicht wird bevorzugt. Der Grund 
erscheint als die gemeinsame Fläche, von der ausgegangen 
wird. Die Körperlichkeit macht sich viel stärker geltend als 
in den Reliefs in St. Gallen, weil sowohl eine gleichartig 
plastisch durchgebildete Ornamentik in der Umgebung der 
Reliefs als auch ein bindender Rahmen fehlen. Durch Gruppen- 
bildung wird dem Auseinanderfallen der Gestalten vorgebeugt. 
Architektur und Vegetation ersetzen auch bis zu einem gewissen 
Grade den Rahmen. 

'■') D. h. das hauptsächlich auf starker linearperspektivischer Wirkung beruhende, 
wesentlich flache Relief. Der Ausdruck Ist Im Anschluss an die Definition Schmarsows 
gewählt. Vergl. Schmarsow, Plastik. Malerei und Relief kunst S. 184 f. 
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Die vier Bleireliefs können bei einer Bewertung Dürrs 
ausser acht gelassen werden, denn hier sind die technischen 
Mängel offenbar. 

Ganz selbständig erweist sich Dürr in den zwanzig Vasenreliefs 
auf den Hochaltarschranken. Durchgehend wird die Krümmung 
der Zylinderfläche zu Gunsten eines einheitlichen Standpunktes 
kompensiert, indem bei möglichster Beschränkung der Personen- 
zahl die Figuren seitlich von der Mitte stärker plastisch gebildet 
werden als die mittleren. Die Beschränkung der Personenzahl 
kommt einer eindringlichen Wirkung der Szene zugute. Be- 
sonders auffällig ist das bei der Kreuztragung. An Stelle 
des traditionellen Aufgebotes von Henkersknechten, Soldaten, 
klagenden Frauen und Neugierigen ist nur das Wesentlichste, 
Christus mit einem Schergen und einem Soldaten, gegeben; 
Simon am Fussende des Kreuzes spielt keine beachtenswerte 
Rolle. Diese Szene mit ihrer wohlabgewogenen Verteilung 
der Massen wirkt trotz ihrer Kleinheit monumental und ver- 
trüge eine Ucbertragung in grossen Maßstab. Die meisten der 
zwanzig Vasenreliels sind in geometrisch begrenzten Gruppen 
aufgebaut; denn beim Mangel eines Rahmens musste der Halt 
im Aufbau der Gruppe selbst liegen. 

Am reinsten offenbart sich Dürrs Relief kunst in der Kreuz- 
tragung am Verena -Altar. Die Höhe der Tafel entspricht 
ganz den menschlichen Gestalten. Die Körperlichkeit ist auch 
hier bei den vorderen Figuren stark, aber sie wird durch die 
fast durchgehende Profilstellung der Gestalten gemildert. Die 
Körper halten sich bis auf zwei Köpfe, die als Handhaben 
beim Herausnehmen der Tafel dienen müssen, hinter einer 
gemeinsamen Ebene, die oben und unten durch den Reliefrand, 
an den Seiten durch einen Turm und einen Baumstamm be- 
zeichnet ist. Das Relief zeigt vielleicht am deutlichsten, bis 
zu welch hohem Grade der Vollendung es diese von dem 
übrigen Kunsttreiben abgeschlossenen Meister bringen konnten. 

Der Gegensatz Wielands zu Dürr macht sich gleich bei 
den ersten Arbeiten, den drei mittleren Chorreliefs auf der 
Epistelseite, bemerkbar: gleichmäfMges Ausgehen von der 
Vorderfläche der Holztafel, ohne starke Ausrundung der Ge- 
stalten, die, dicht aneinander gedrängt, im Zusammenhang einer 
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engen Raumschicht stehen; geringe Tiefenent Wickelung, Ver- 
meidung linearperspektivischer Raumkonstruktion, die, wenn 
sie einmal unumgänglich gefordert wird, gänzlich in die Brüche 
gerät. Nur bei den grossen Reliefs am Benedikt- und Bernhard- 
Altar kommt er auf Dürrs Bahnen. Hier muss er aus technischen 
Gründen von der Grundfläche ausgehen und darauf die Körper 
entwickeln. So gerät er ganz von selbst auf eine viel 
plastischere Bildung aller Teile und auf eine Abstufung des 
Reliefs in verschiedene Pläne. 

Dasselbe Prinzip wie die drei Chorreliefs wahren auch die 
beiden Rundreliefs am Bartholomäus- und Nikolaus-Altar, stärker 
noch die beiden Antependienreliefs am Altar der schmerz- 
haften Mutter und am Salvator-Altar. Auf letzteren ist die 
Tiefendimension nur in ganz geringem Maße ausgebeutet: die 
Gestalten entwickeln sich in einer engen Raumschicht ohne 
wesentliche Tiefenunterschiede, indem die Gliedmaßen möglichst 
nach der Breite ausgelegt sind. So sind bei dem Relief Christi 
im Grabe der Körper Christi, mit dem fast in Vorderansicht 
gegebenen Leibe, und die beiden Engelkinder wie aus der 
Felswand der Grabhöhle herausgearbeitet. Der glatte, recht- 
eckige Rahmen, der so weit hervorragt, dass die Relief bestand- 
teile sich gänzlich hinter der durch ihn bezeichneten Ebene 
halten, fasst das Ganze zusammen. Der Vorwurf der beiden 
Reliefs begünstigt das Streben, gerade an dieser Stelle des 
Altarkörpers den festen tektonischen Bestand nicht durch eine 
Raumdarstellung zu durchbrechen. 

Auch bei den Reliefs an den Postamenten der Statuen ist die 
Landschaft nicht auf die Ferne eingestellt. Bei der „Begegnung" 
schieben sich die Felswände des Hintergrundes übereinander 
und fangen die Tiefe ab. Bei der Oelbergszene verdeckt die 
Palme am Rande im Verein mit kleineren Bäumen und dem auf 
Wolken schwebenden Kelch die Ferne. Ein vorspringender 
Rahmen verstärkt fürs Auge die Festigkeit des Postaments. 

Auch bei den übrigen Reliefs ist ein zusammenfassender 
Rahmen vorhanden oder durch annähernd gleichwertige Faktoren 
wie seitliche Pilaster und Tuchfestons ersetzt. 

Von der plastischen Kraft und der Charakteristik der 
Dürrschen Gestalten ist fast nichts auf Wietand übergegangen. 
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Die Körperbildung ist oft allzu weich, die Charakteristik der 
Personen gleichförmig und wenig differenziert. Um so erfreu- 
licher sind die Puttenstatuen und -Gruppen: bei den Einzel- 
statuen am Kreuz- und Johannes-Altar konnten wir bei einheit- 
lich geschlossenem Volumen einen Reichtum der Bewegung 
konstatieren, der bei Dürrs Engelkindern kaum zu finden ist. 
Die Puttengruppen mit den schlanken Leuchtervasen zu beiden 
Seiten der Reliefpostnmente des Altars der schmerzhaften 
Mutter und des Salvator-Altars sind aufs engste zusammen- 
gehalten, aber dem Standort entsprechend nur für die Vorder- 
ansicht berechnet, auf die sich alles Leben konzentriert. 

Es drängt sich nun die Frage auf, wie Dürr und schliesslich 
auch Wieland zu einem Reliefstil gekommen sind, der aus 
einer Anlehnung an den Stil der zeitgenössischen Reliefbildner 
allein nicht erklärt weiden kann. Entspringt die Art des 
Gruppenbaues, die Beschränkung der Komposition auf das 
Wesentliche lediglich ihrem eigenen künstlerischen Vermögen, 
oder sind vielleicht Einflüsse der Malerei bestimmend gewesen? 

Bei den im späteren römischen Barock geschulten ein- 
heimischen Malern, die ihre perspektivischen Kunststücke in 
den Rokokokirchen zeigten, konnte eine starke Anregung nicht 
gefunden werden. Eher noch bei dem Venezianer Tiepolo, 
dessen Deckenmalereien in der Würzburger Residenz einen 
Anschluss an die architektonische Gestaltung des Raumes zu 
gewinnen suchen. 

Die Bemerkung bei Kraus (S. 573), dass einige der Relief- 
szenen in Salem geradezu an Watteau erinnern, gilt doch 
wohl nur in sehr bedingtem Maße und nur für ganz wenige 
der Reliefs, z. B. für die Szene des heiligen Augustin mit dem 
Kinde oder für Wielands Versuchung des heiligen Benedikt. 
Die Art, wie die Bäume seitlich als Kulissen abgeschoben 
sind und mit dem Terrain im Vordergrund in Verbindung 
stehen, erscheint als das einzige Gemeinschaftliche. 

Wenn wir uns nach Vorbildern der Malerei umsehen, die 
gerade auf Dürrs beste Schöpfungen, die Vasenreliefs und das 
Relief am Verena-Altar, bei denen der dekorative Ballast fort- 
fällt, anregend gewirkt haben können, so sind es nicht die 
Meister des Rokoko, Watteau, Boucher und andere — denn 
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die Reliefs erinnern in ihrer strengen Konzentration und gesetz- 
mäßigen Gruppierung der Gestalten am allerwenigsten an die 
Art jener Maler — , es sind vielmehr die französischen Meister 
des 17. Jahrhunderts, die sich fast alle in Rom, hauptsächlich 
im Anschluss an die Werke Raffaels, Giulio Romanos und der 
Caracci bildeten und daneben ein eifriges Studium der 'antiken 
Kunst betrieben: Nicolas Poussin, Claude Lorrain, Eustache 
Lesueur und höchstens noch hier und da Charles Lebrun. 
Diese französischen Klassizisten, d. h. gerade die Vertreter 
der gelehrten Spätrenaissance, kamen im letzten Drittel des 
18. Jahrhunderts bei der neu entfachten Begeisterung für die 
Antike begreiflicherweise wieder in Aufnahme. So hat auch 
Raphael Mengs, durch Winckelmanns Ideen bestärkt, jene Meister 
studiert, deren Bestrebungen sich mit den seinen berührten.") 
Der Aufschwung, den der reproduzierende Kupferstich in jener 
Zeit nahm, erleichterte das Studium der Werke der Malerei 
ungemein. Es ist natürlich, dass man sich zur Zeit des Raphael 
Mengs an jene Klassizisten des 17. Jahrhunderts anschloss. 

Derselbe Vorgang wie in der Malerei vollzieht sich auch 
in der Architektur und der dekorativen Kunst: es wurde 
begierig alles aufgegriffen, was das 17. Jahrhundert vor- 
gebildet hatte. 

Zweifellos haben Stiche der französischen Klassizisten und 
älteren Meister auch ihren Weg in die ehemals reiche Kunst- 
sammlung des Salemer Klosters gefunden. Gerade Stiche 
mussten den Reliefbildnern willkommen sein, weil sich darin 
allein die plastischen und räumlichen Werte ohne Mitwirkung 
der Farbe geltend machen. 

Die Art, wie Claude Lorrain durch Tempelarchitektur und 
Baumgruppen die Szene kulissenartig begrenzt, ist ganz ähnlich 
wie bei Dürrs Chorreliefs. Poussin dagegen legt das Haupt- 
gewicht auf eine plastisch klar herausgearbeitete Gruppierung 
der Gestalten, die er nahe in den Vordergrund stellt. Oft ist er 
freilich von einer gewissen Starrheit nicht frei. Bei Poussin finden 
sich auch zuweilen die seitlich abgeschobenen Baumkulissen 
und ein damit zusammenhängendes Terrain im Vordergrund. 



") Man vergleiche den „Parnass" von Raffael, Poussin und Mengs. 
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Eine noch engere Verwandtschaft verbindet Dürr mit 
Eustache Lesueur, der seine Kunst auch in den Dienst der 
Kirche stellte. Lesueurs heilige Veronika u ) z. B. ist ganz 
reliefmäßig komponiert: drei Gestalten allein im Vordergrund 
vor einer dunkeln Felswand, nur wenig Raum über den Köpfen, 
ein kleiner Ausblick links in die Ferne. An die Einfachheit 
dieser Komposition erinnert Dtirrs Vasenrelief der Kreuztragung 
und die Gruppe Christi und der Veronika im Relief des Verena- 
Altars. An Ausdrucksfähigkeit der Gebärde und Reichtum der 
Bewegung muss freilich Dürr der Vorrang eingeräumt werden. 

Ganz ähnlich ist Wielands Relief der Grablegung angelegt. 
Hier scheint auch RafTaels bekanntes Bild mit dem vor- 
herrschenden Motiv des getragenen Leichnams von Einfluss 
gewesen zu sein. Bei Wieland ist die Hauptgruppe der beiden 
Männer mit dem Körper Christi durch die gebückte Haltung 
der Träger und das festere Anfassen enger zusammengefügt 
wie bei Tizians Grablegung im Louvre. Aber der Leichnam 
ist möglichst frei von Ueberschneidungen durch die Arme der 
Träger und ohne starke Biegung im Hüftgelenk. 

Auch Charles Lebrun möge genannt werden, dessen Kom- 
positionsweise sich Wieland in mancher Beziehung nähert. 

Nicht um den Nachweis direkter Anlehnung an die franzö- 
sischen Meister des 17. Jahrhunderts kann es sich hier handeln, 
sondern um die Feststellung übereinstimmender Gestaltungs- 
weise. Und diese ist oft überraschend ähnlich. Man vergleiche 
nur das Rundbild Lebruns, Jephthas Opfer, 15 ) mit den Rundreliefs 
von Wieland an den Altären des Bartholomäus und des Nikolaus! 
Bei Lebrun erfüllen die Gestalten den Vordergrund in einer ziem- 
lich engen Raumschicht, fast hinter einer gemeinsamen Ebene, in 
der Mitte zur Gruppe geformt, seitlich in Gemeinschaft mit Archi- 
tektur und Vegetation im Halbkreis dem Rand sich anpassend: 
derselbe „Reliefstil", den wir bei Wielands Rundreliefs fanden. 

Bei aller Uebereinstimmung der Reliefs nach Komposition 
und Gruppenbau mit den Klassizisten ist die Verarbeitung jener 
Anregungen durch Dürr und Wieland doch in einem so eigenen 
Geiste erfolgt, dass man mit Recht von einem eigenen Reliefstil 

") Im Louvre. — Abb. bei Springer IV. 5. Aufl. S.341 
Uffizlcn. - Abb. bei Lubke-Scmrau IV, 1905. S. lsö. 
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reden kann. Die Verschmelzung der lokalen Tradition des 
Rokoko mit der strengeren Kompositionsweise und Formen- 
reinheit der klassischen Meister hat sich unter Dürrs Hand aufs 
glücklichste vollzogen, am reinsten wohl im Relief des Verena- 
Altars, das eine ganz besondere Beachtung unter den Arbeiten 
der Salemer Meister verdient. 

Wenn Kraus (S. 572) sagt, dass die Werke im Salemer 
Münster „zu den bedeutendsten Leistungen des deutschen Rokoko w 
zahlen, so kann man sich diesem Urteil völlig bis auf das letzte 
Wort anschliessen. Dieses aber ist doch wohl irreführend: denn 
aus dem Rokoko ist zwar der Stil Dürrs herausgewachsen, aber er 
ist ihm bewusst genug entwachsen, so dass er unter dem Stil- 
begriff des „Rokoko" nicht mehr zusammengefasst werden kann. 

Um die Leistung Dürrs und Wielands voll zu würdigen, 
muss man bedenken, dass sie ganz allein auf sich selbst an- 
gewiesen waren, während die Meister des Rokoko nicht allein, 
sondern in grosser Anzahl zugleich, meist unter der Oberleitung 
eines umfassend geschulten Künstlers standen, dem es oblag, 
die Einheitlichkeit der gesamten künstlerischen Anlage zu wahren. 
Der Kontakt der verschieden veranlagten Meister wirkte aus- 
gleichend und anregend zugleich. Darin lag der grosse Erfolg 
des Barock und des Rokoko begründet. Etwas Analoges findet 
sich vielleicht nur noch in der Gotik. Das Bewusstsein, 
gemeinsam auf ein grosses Ziel hinzuarbeiten, das nur unter 
Anspannung aller Kräfte, auch der geringsten, erreicht werden 
konnte, musste auf jeden Beteiligten anspornend wirken. So ist 
in der Stiftskirche von St. Gallen das Hauptverdienst Christian 
Wenzinger zuzuschreiben, dem die Leitung der gesamten Aus- 
schmückung anvertraut war, und der als Maler und Plastiker auf 
die ihm unterstellten Meister direkt und indirekt einwirken musste. 

Aehnlich lagen die Verhältnisse bei der Innendekoration 
der Kirche zu Wiblingen (1772—81, Kick Taf. 59), bei der der 
klassizistische Stil Eingang fand. Hier malte Januarius Zick 
nicht nur die Decken fresken, sondern er entwarf auch die ge- 
samte übrige Ausstattung. Zick, der Schüler von Raphael Mengs 
in Rom, kann als der direkte Vermittler der klassizistischen 
Lehren nach dem Sinne Winckelmanns gelten. Er stand ebenso 
wie Michel d'Ixnard in Kur -Trierischen Diensten. Es liegt nahe, 
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dass beide sich beeinflusst haben. Die Dekoration von Wiblingen 
zeigt mit Salem nur ganz üusserlich gemeinsame Züge. Wie 
schwach die eigentlichen plastischen Leistungen sind, beweisen 
die Engelkinder (Kick Taf. 63). 

Wenn im antikisierenden Stil, wie Pfeiffer (bei Paulus, 
Donaukreis S. 26) sagt, durchweg auch in der Stuckplastik 
eine auffallende Veredelung bemerkbar ist, so ist das dem 
Einfluss dieser Meister zuzuschreiben, z. B. ist die Stellung 
und Bewegung der Putten in der Kirche zu Roth (Kick Taf. 64), 
Oberamt Leutkirch (1784—1786), deren Fresken Zick schuf, 
ruhig und maßvoll; denn die Plastik ist, da der malerische 
Zusammenhang mit dem Ganzen aufgegeben ist, genötigt, sich 
wieder auf sich selbst zu besinnen. Nirgends findet sich aber 
eine Dekoration, die der Salemer an die Seite gestellt werden 
könnte. Es fehlte an wirklich schöpferischen Talenten, wie 
Dürr, die mit Hilfe des bedeutenden technischen Könnens, das 
aus der vergangenen Zeit noch gerettet war, etwas dem Rokoko 
an Gesamtwirkung Gleichbedeutendes zu schaffen vermochten. 

Dazu kamen noch äussere Zeitumstände: die Förderung, 
die geistliche wie weltliche Fürsten der Kunst hatten angedeihen 
lassen, schwindet unter den ungünstigen politischen Verhältnissen 
mehr und mehr. Das Bürgertum kommt auf. Nur vereinzelte 
Kunstlerpersönlichkeiten ragen hervor, und diese beschränken 
sich meist auf ein Spezialgebiet. Ihr Bestes hat die Malerei 
und Plastik am Ende des 18. Jahrhunderts im Porträt gegeben, 
im Porträt der Dichter und Gelehrten ihrer Zeit. Es scheint, 
als ob die Poesie alle schöpferische Kraft absorbiert hat. 

Die Fäden, die vom 18. zum 19. Jahrhundert hinüberführen, 
sind schwach und fast unsichtbar. Die Tradition war unter- 
brochen: selbst die einfachsten technischen Fertigkeiten mussten 
aufs neue errungen werden. Allein die dekorative Kunst hat 
sich in Frankreich noch zu einer bedeutenden Leistung auf- 
gerafft, zum sogenannten Empire-Stil, der seine Existenz dem 
„Louis Seize u verdankt, aus dem er unmittelbar herauswächst, 
freilich mit allen Merkmalen, die das Imperium des Empor- 
kömmlings kennzeichnen. 
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Ergebnisse vorliegender Arbeit. 

(Chronologisch.) 



Seite 



1. Dürr hat mit Jos. A. Feuchtmayer in Neubirnau 
gearbeitet: Wange an einem Betstuhl (um 1750). 102 

2. Das Chorgestühl in Salem ist teilweise noch aus den 
früheren Jahren, von Jos. A. Feuchtmayer und Dürr. 52 f. 

3. Dürr hat nicht in St. Gallen mitgearbeitet, dagegen 
ist er der Schöpfer des Orgelprospektes in Salem 

(um 1766). 103 f. 

4. Drei der Chorreliefs in Salem, die mittleren der 
Epistelseite, gehören Wieland an. 68 

5. Der Verena-Altar ist von Dürr. 77 f. 

6. Drei Alabasterreliefs im Speisesaal des Klosters 
zu Salem können Wieland zugewiesen werden, 
ebenso die Aufbauten am Hochaltar und in der 
Bogennische hinter dem Hochaltar der Wallfahrts- 
kirche zu Neubirnau. 108 
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Lebenslauf. 



Ich, Ludwig Georg Schnorr v. Carolsfeld, bin geboren am 
22. September 1K77 zu Dresden als Sohn des Konigl. sächsischen 
Oberstleutnants z D. Georg Schnorr v. Carolsfeld und seiner Frau 
Wanda, geborenen v. Alvensleben. Ich gehöre der evangelisch- 
lutherischen Konfession an. Nach Absolvierung des Vitzthumschen 
Gymnasiums zu Dresden studierte ich im Sommer 1898 in Dresden 
Musik und neuere Sprachen. In den zwei folgenden Semestern 
war ich bei der juristischen Fakultät der Universität zu München 
inskribiert und hörte u a. auch archäologische Vorlesungen bei 
Herrn Professor Dr. Furtwängler. Am 23. Oktober 1899 wurde 
ich an hiesiger Universität immatrikuliert. Im folgenden Semester 
inskribierte ich mich bei der philosophischen Fakultät der Universität 
zu Berlin. Dort hörte ich die Vorlesungen der Herren Professoren 
Dr. Dr. Kckuld v. Stradonitz, Paulsen, Lasson, Delbrück 
und Dessoir. Im Wintersemester 1900 war ich wieder an hiesiger 
Universität immatrikuliert und widmete mich seit dieser Zeit dem 
Studium der Kunstgeschichte. Ich nahm ständig teil am kunst- 
historischen Seminar und am archäologischen Seminar und hörte 
die Vorlesungen der Herren Professoren Dr. Dr. Schmarsow, 
Studniczka, Wundt, Heinze, Mareks, Seeliger, Buchholz, 
sowie des Herrn Privatdozenten Dr. Kautzsch. 

Allen genannten Herren Professoren, insonderheit meinen 
hochverehrten Lehrern, Herrn Professor Dr. Schmarsow und 
Herrn Professor Dr. Studniczka, möchte ich auch an dieser 
Stelle meinen aufrichtigsten Dank aussprechen. 
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